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VORWORT  ZUR  ERSTEN  AUFLAGE 

Die  „Florentiner  Bildtiauer  der  Renaissance"  schließen  sich  einer 
früheren  Publikation  des  Verfassers  über  „Italienische  Bildhauer  der 
Renaissance"  an,  die  1887  erschien.  Einer  Anzahl  älterer,  meist  er- 
weiterter Aufsätze  sind  verschiedene  neue  Abhandlungen  hinzu- 
gefügt. Den  Ausgangspunkt  bilden  auch  hier,  ^\  ie  in  jener  älteren 
Publikation,  meist  Bildw  erke  unserer  Berhner  Museen,  namentlich 
neuere  Er\\erbungen.  Indem  ich  diese  auf  bestimmte  Künstler  zuinick- 
zuführen  suchte,  habe  ich  zugleich  eine  Reihe  allgemeinerer  Fragen 
in  bezug  auf  ihre  Meister  und  Kunst  in  die  Betrachtung  gezogen. 
Für  die  Aufstellung  einer  schärferen  Charakteristik  der  Florentiner 
Bildhauer,  für  die  Vervollständigung  und  kritische  Sichtung  ihres 
Werkes,  gelegentlich  auch  für  die  Nachweisung  bisher  unbeachteter 
oder  unbekannter  Künstler  boten  mir  diese  Studien  vielfach  Ge- 
legenheit. 

Meine  Absicht,  einigen  als  Kritiken  entstandenen  Aufsätzen 
ihren  polemischen  Charakter  zu  nehmen,  \\  urde  dadurch  vereitelt, 
daß  sich  dafür  eine  völhge  Umarbeitung  als  not\\  endig  herausstellte. 
Ich  habe  sie  daher  in  ihrer  urspiöinglichen  Form  gelassen,  in  der  sie 
meine  Ansichten  obenein  schärfer  und,  wie  ich  glaube,  überzeugen- 
der zum  Ausdruck  bringen. 

Dem  M^unsche,  das  Buch  zur  Anschauung  und  als  Beweis- 
material durch  Abbildungen  auszustatten,  ist  die  Verlagshandlung  in 
ausgiebiger  Weise  nachgekommen.  Für  die  Anfertigung  der  Register 
danke  ich  Herrn  Dr.  F.  Knapp. 

Florenz,  im  April  1902. 

W.  ßODE 


VOR\\  ORT  ZUR  ZWEITEN  AUFLAGE 


Den  Aufsätzen  der  ersten  Auflage,  die  durchgearbeitet  wurden, 
sind  zwei  ähnliche  Arbeiten  hinzugefijgt,  die,  wie  die  meisten  der 
älteren  Aufsätze,  zunächst  im  „Jahrbuch  der  Königlich  Preußischen 
Kunstsammlungen"  veröifentlicht  w  orden  sind. 

In  einer  Kritik  über  eine  (leider  sehr  ungenügende)  englische 
Übersetzung  dieses  Buches  ist  dem  Verfasser  die  polemische  Form 
einzelner  dieser  Arbeiten  vorgew  orfen;  in  der  ^^^issenschaft  müsse 
jede  Ansicht  zur  Aussprache  kommen  können  und  als  berechtigt 
geachtet  werden.  Diese  Forderung  hat  nur  insoweit  Berechtigung, 
als  die  Ansichten  wissenschaft:lich  begilindet  sind.  In  den  kunst- 
historischen Büchern  und  Büchelchen,  die  meist  für  Serien  bestellt 
und  von  den  Verfassern  und  Verfasserinnen  ad  hoc  aus  dem  Stegreif 
zusammengeschrieben  werden,  kommt  gerade  die  italienische  Plastik 
der  Renaissance  besonders  schlecht  fort.  Je  weniger  die  Autoren 
sich  mit  Spezialstudien  beschäftigt  haben  —  diese  ersetzen  für  sie 
die  Erzeugnisse  der  Fachliteratur  und  die  Zusammenstellung  der  zahl- 
reichen Photographien  — ,  um  so  mehr  halten  sie  sich  berechtigt,  selb- 
ständige Ansichten  \  orzubringen  und  w  irkliche  Forscher  abzukanzeln. 
Solchen  Machwerken'  gegenüber  habe  ich  in  den  hier  zusammen- 
gestellten  Aufsätzen  den  Weg  zu  zeigen  gesucht,  wie  die  Bestimmung 
der  Kunstwerke  w  issenschaftlich  begründet  und  w  ie  daraus  für  die 
Charakteristik  und  Enr\\  ickelung  der  Künstler  das  Material  gewonnen 
und  benutzt  w  erden  soll.  Ich  hoffe  darin  dem  Studierenden  zugleich 
ein  Mittel  an  die  Hand  zu  geben,  gegen  die  modernste  Krankheit  der 
Kunsthistoriker:  die  Fälschungenriecherei,  in  der  zur  Zeit  ein  italie- 
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nischer  Kunsthistoriker  den  Rekord  erreicht  hat,  immun  zu  \\  erden. 
Man  kann  darüber  streiten,  ob  ein  Werk  von  diesem  oder  jenem 
Meister  herrührt,  ob  es  für  die  Entu  ickelungsgeschichte  von  Be- 
deutung ist  usw.,  aber  einig  sollte  man  darüber  sein,  ob  es  künst- 
lerisch wertvoll  ist  oder  nicht.  Wer  aber  seine  Originalität  darin 
sucht,  das,  w  as  andere  bisher  einmütig  bew  underten,  für  „Fälschung", 
„schlechte  Nachahmung"  oder  „elendes  Machwerk"  zu  erklären,  be- 
kundet dadurch  nur  seine  eigene  Unfähigkeit,  den  künstlerischen 
\\  ert  zu  erkennen,  echt  und  unecht  zu  unterscheiden. 

Wenn  gelegentlich  Anstoß  daran  genommen  ist,  daß  in  diesen 
Aufsätzen  die  Bildwerke  des  Berliner  Museums  zu  sehr  in  den  Vorder- 
grund gestellt  seien,  so  hat  man  übersehen,  \\as  ich  im  Vorwort 
zur  ersten  Auflage  ausdrücklich  betonte:  daß  sie  zum  guten  Teil  ent- 
standen sind,  um  Erwerbungen  für  unsere  Sammlungen  einzuführen. 

Bei  der  Durchsicht  \\  ar  mir  Fräulein  Dr.  Frida  Schottmüller  be- 
hilflich. 

Berlin,  im  Oktober  lyoy 

W.  BODE 
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I.   BEDEUTUNG  UND  ENTWICKLUNG 
DER  FLORENTINER  PLASTIK. 

Florenz  ist  die  Heimat  der  neueren  Kunst;  im  Boden  der 
Arnostadt  keimte  die  junge  Pflanze,  hier  setzte  sie  ihre  ersten 
Knospen  an  und  entfaltete  durch  Jahrhunderte  immer  neue  präch- 
tige Blüten.  Diesen  Ruhm  hat  sie  unbestritten  genossen  und 
\^ird  sie  weiter  genießen,  wenn  auch  OberitaUen,  unter  Einflüssen 
vom  Westen  wie  vom  Osten,  der  italienischen  Kunst  wiederholt 
bedeutende  Lebenselemente  zutlihrte,  welche  die  letzte  große 
Epoche  der  Malerei  in  Italien  zeitigten,  und  der  Norden  seine 
eigene,  bedeutende  Kunst  daneben  entw  ickelt  hat. 

In  keinem  Zweige  der  Kunst  gebührt  Florenz  dieser  Ruhm 
so  uneingeschränkt  w  ie  in  der  Plastik.  Hatten  im  Mittelalter  die 
toskanischen  Nachbarstädte  Pisa  und  Siena  den  ersten  großen  An- 
lauf genommen,  so  übernahm  Florenz  schon  im  Trecento  die  Füh- 
rung; die  Plastik  der  Renaissance  hat  von  hier  ihren  Ausgang  ge- 
nommen, alle  Phasen  ihrer  Entwickelung  hat  sie  hier  durchlaufen 
und  schheßUch  ist  auch  die  L^mgestaltung  zum  Barock  hier  vorbereitet. 
M'ie  die  antike  Skulptur  in  der  griechischen,  so  gipfelt  die  Skulptur 
der  christlichen  Zeit  in  der  Florentiner  Bildhauerkunst.  Nur  an 
zwei  Stätten  hat  sich  die  Plastik  zu  ganz  freier,  prächtiger  Blüte  ent- 
faltet: in  Athen  und  in  Florenz. 

Was  von  der  itahenischen  Plastik  der  Renaissance  im  allgemeinen 
gilt,  gilt  im  besonderen  von  der  Florentiner.  Alle  Eigentümlich- 
keiten dieser  Kunst  sind  hier  am  reinsten  und  stärksten  entw  ickelt, 
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sind  tier  gew  issermaßen  autochthon,  im  Leben  und  Empfinden  des 
Volkes  erwachsen  und  ohne  ^\'esentliche  fremde  Zutaten  und  Ein- 
flüsse ausgebildet.  Während  die  Florentiner  Malerei  gleichzeitig  ver- 
schiedene ihrer  tüchtigsten  Kräfte  aus  den  Xachbarprovinzen  erhält 
und  vor  allem  ihre  koloristischen  Leistungen  solchen  Zuzüglern  ver- 
dankt, \\ird  die  reiche  bildnerische  Tätigkeit  ausschließlich  durch 
Florentiner  geübt.  Ja,  Florenz  ist  in  dieser  Zeit  so  reich  an  talent- 
vollen Bildhauern,  daß  es  an  ganz  Italien  und  selbst  an  das  Ausland 
abgibt.  L'ntergeordnetere  Kräfte  konnten  in  ihrer  Heimat  nicht  auf- 
kommen; sie  mußten  sich  draußen  ein  Feld  der  Tätigkeit  suchen  und 
verbreiteten  dadurch  die  Florentiner  Renaissance  über  ganz  Italien 
und  jenseits  der  Alpen.  Um  so  reiner  und  größer  und  zugleich  um  so 
mannigfaltiger  gestaltet  sich  die  Plastik  in  Florenz  selbst.  Sie  besitzt 
den  subjektiven  Reiz  der  Renaissancekunst  in  besonderem  Maße; 
die  spezifische  Florentiner  Art  wird  hier  in  jeder  starken  künstleri- 
schen Lidividualität  in  eigener,  bedeutender  \\'eise  ausgeprägt. 

Es  w  aren  eigenartige  \'erhältnisse,  die  in  Florenz  die  zahlreichen 
Keime  zu  glücklicher  Entfaltung  kommen  und  aus  dem  günstigen 
tuskischen  Boden  beinahe  zw  ei  Jahrtausende  nach  der  etruskischen 
Kunst  eine  neue  Blüte  her\'orsprießen  ließen.  Die  freie  Gestaltung 
des  Gemeinw  esens,  wie  die  Teilnahme  und  das  Interesse  aller  Bürger 
an  der  Bestimmung  desselben  gaben  den  Künstlern  die  Möglichkeit 
freier  Entw  ickelung,  die  andererseits  durch  die  \"orherrschaft  einzel- 
ner reicher  Familien,  namenthch  der  Medici,  die  notwendige  Förde- 
rung erhielt.  Nicht  in  der  w  echselnden  Laune  oder  im  Machtgefühl 
eines  Tyrannen,  sondern  in  dem  allgemeinen  Anteil  hatte  die  Kunst 
in  Florenz  ihre  wesentlichste  Stütze;  in  dem  W  etteifer  der  Bürger- 
schaft, der  \^orstände  der  Gilden,  Kirchen  und  geistlichen  Genossen- 
schaften, die  öfl^entlichen  Bauten  zu  schmücken,  fand  namenthch  die 
Plastik  bis  zum  Fall  der  bürgerlichen  Freiheit  die  Anregung  zu  aus- 
giebiger, monumentaler  Betätigung. 

Freihch  bleiben  auch  jetzt  noch  fast  ausschlielMich  die  Kirchen 
der  Ort,  für  den  die  Bildhauer  zu  arbeiten  haben;  aber  wo  und  wie 
dies  geschieht,  bew  eist,  daß  die  Stiftung  und  Aufstellung  der  plasti- 
schen Denkmäler  nicht  mehr  allein  oder  vor\\iegend  aus  Frömmig- 
keit hervorgeht,  sondern  daß  ein  moderner  Sinn  für  künstlerischen 
Schmuck  der  öffentlichen  Bauten  und  lokales  und  nationales  Be- 
wußtsein in  Florenz  schon  der  wesentliche  Antrieb  dazu  waren. 
Deshalb  sind  es  vor  allem  die  Kirchen  der  Ortsheihgen,  der  Zünfte 
und  großen  Famihen,  die  in  reichster  \\'eise  ausgestattet  werden; 
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und  hier  \\  eniger  die  Altäre  oder  überhaupr  der  Innen-Dekor  \\ie 
das  Äußere,  das  zugleich  auch  den  Platzen  und  Straßen  ihren  Cha- 
rakter und  Schmuck  gab,  an  dem  jeder  Florentiner  zu  jeder  Zeit 
seine  Freude  haben  konnte.  Die  Kirche  des  Täufers,  des  Schutz- 
patrons von  Florenz,  wurde  mit  den  herrlichen  Bronzetüren  aus- 
gestattet; die  Fassade  des  Doms,  der  dem  ältesten  Schutzheiligen  der 
Stadt  gewidmet  ^\■ar,  das  Campanile  und  Or  San  Michele  erhielten 
damals  ihren  reichen  Statuenschmuck.  Für  die  Dekoration  \  on  S.  Lo- 
renzo  sorgten  die  Mediceer,  welche  die  Kirche  erbauen  ließen,  und 
die  volkstümlichen  Predigerkirchen,  S.  Maria  Xovella,  die  Badia  und 
S.  Croce,  \  erdanken  verschiedenen  \  ornehmen  Florentiner  Familien 
ihre  reiche  plastische  Dekoration.  Hier  freilich  beschränkt  sich  diese 
fast  ganz  aut  das  Innere;  aber  auch  der  Innenschmuck  hat  vor\\  legend 
künstlerischen  und  nationalen  Charakter.  Nicht  die  Ruhmsucht  Ein- 
zelner, nicht  die  Prachtliebe  der  Geistlichen,  ^\ie  in  den  Haupt- 
städten der  Tvrannen  Italiens  und  im  päpstlichen  Rom,  haben  die 
Kirchen  \  on  Florenz  mit  Denkmälern  und  Statuen  angefüllt,  sondern 
die  Dankbarkeit  der  Bürger,  die  Anerkennung  der  V^erdienste  Ein- 
zelner um  die  Stadt.  Die  größten  Staatsmänner  von  Florenz,  die 
Mohltäter  der  Stadt  und  der  Bürger,  selbst  die  großen  Dichter  und 
Künstler  von  Florenz  fanden  hier  ihre  letzte  Ruhe  und  \\  urden  in 
Denkmälern  von  der  Hand  der  besten  Bildhauer  vere\^  igt.  So  \\  aren 
die  Hauptkirchen  von  Florenz  in  dieser  Zeit  nicht  nur  Stätten  der 
Andacht,  sondern  ein  Platz  für  den  Kultus  der  Bürgertugend  und 
des  Genies,  Xationalheiligtümer  im  besten  Sinne. 

Auch  in  den  zum  Teil  von  hervorragenden  Künstlern  ausgeführ- 
ten Tabernakeln,  denen  \\ir  in  Florenz  in  den  Straßen  so  häufig 
begegnen,  \\  ie  in  keinem  anderen  Orte  Italiens,  bekundet  sich  der 
Sinn  der  Florentiner  für  die  künstlerische  Ausstattung  ihrer  Stadt 
und  das  Bedürfnis,  überall  von  edlen  bildnerischen  \\'erken  umgeben 
zu  sein.  Dies  Bedürfnis  \\  ußten  die  Florentiner  Künstler  auch  für 
die  M  eniger  bemittelten  Bürger  im  eigenen  Haus  in  einem  damals 
irn  übrigen  Itahen  völhg  unbekannten  Maße  zu  befriedigen,  indem 
sie  durch  die  Herstellung  von  Stucknachbildungen,  die  bemalt  und 
gerahmt  in  ihrer  Erscheinung  den  farbigen  Ton-  und  Holzskulpturen 
fast  gleichkamen,  einen  billigen  Ersatz  ftir  die  teuren  Originale 
schufen,  den  auch  der  unbemitteltere  Bürger  bestreiten  konnte.  Die 
große  Zahl  solcher  farbigen  Stuckbild\\  erke,  vorw  legend  Madonnen- 
reliefs, die  trotz  ihrer  Zerbrechlichkeit  und  ihres  geringen  \\'ertes 
noch   auf  uns  gekommen  ist,  ist  ein   sprechendes  Zeugnis  dafür, 
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\\ie  allgemein  damals  unter  den  Florentinern  die  Freude  an  der 
Kunst  und  bis  zu  einem  ge^\  issen  Grade  ^\  ohl  auch  das  \^erstandnis 
datlir  \\  aren. 

Freilich  dienten  auch  diese Bild\\erke  im  Privatbesitz  ihrer  großen 
Mehrzahl  nach  in  erster  Linie  Kultzwecken,  indem  sie  fast  aus- 
schließhch  religiösen  Inhaltes  waren  und  als  Tabernakel  flir  die 
Andacht  außen  am  Haus,  im  Hof,  in  der  Kapelle,  im  Zimmer,  vor 
allem  im  Schlafzimmer  angebracht  w  urden.  Im  übrit^en  w  urde  es 
in  Florenz  erst  allmählich  und  bis  zur  Zeit  der  Großherzöge  nur  in 
bescheidenem  Maße  Sitte,  die  Bildhauer  auch  für  das  Pri\athaus  zu 
beschäftigen,  \'on  reich  skulptierten  Kaminen  und  Türstürzen  ab- 
gesehen, die  gewiß  in  den  meisten  Palästen  zu  finden  \\  aren.  Auf 
diesen  fanden  die  Portr'atbüsten  ihren  Platz,  deren  Anfertigung  seit 
der  Mitte  des  fiinfzehnten  Jahrhunderts  in  Florenz  sich  einbürgerte; 
bei  solchen,  die  den  Marmor  nicht  zahlen  konnten,  waren  es  Büsten 
in  bemaltem  Ton,  Stuck  oder  \\'achs.  Darauf  blieb  aber  der  plasti- 
sche Schmuck  des  Florentiner  Hauses  beschränkt;  die  Ausstattung 
des  Zimmers  mit  allerlei  kleinen  Bronzen  flu-  den  Kamin,  den  Schreib- 
tisch, die  Türsimse  und  Börde,  w  ie  sie  schon  im  Quattrocento  \  on 
Padua  aus  in  \^enedig  und  an  den  benachbarten  Fürstenhöfen  Sitte 
wurde,  kannten  die  Florentiner  damals  noch  fast  gar  nicht.  Die  Her- 
stellung solcher  x\usstattungsstücke  blieb  in  Florenz  dem  Handw  erk 
überlassen,  bis  mit  der  Restauration  der  Mediceer  auch  hier  die  Ge- 
wohnheiten der  übrigen  Fürstenhöfe  Italiens  sich  einbürgerten.  Ver- 
einzelte  Bronzefiguren  und  Bronzestatuetten,  die  namentlich  unter 
Lorenzo  de'  Medici  von  den  dieser  Famihe  nahestehenden  Bronze- 
bildnern angefertigt  \\  urden,  \\  erden  ihren  Platz  unter  den  Samm- 
lungsgegenständen gefunden  haben,  die  das  x\rbeitszimmer  Loren- 
zos  im  Palazzo  Medici  schmückten. 

Die  Renaissance  bringt  in  Florenz  fast  von  vornherein  alle  Gat- 
tungen der  plastischen  Darstellung  zur  Entfaltung,  aber  ihre  völlig 
freie,  stilgemäße  Ausbildung  erhalten  diese  doch  erst  in  der  Hoch- 
renaissance, durch  Michelangelo.  Wie  im  Trecento  bleibt  auch  im 
fünfzehnten  Jahrhundert  die  bevorzugte  und  daher  zugleich  die  stil- 
bedingende Gattung  der  bildnerischen  Tätigkeit  das  Relief,  es  erhält 
die  mannigfachste,  völlig  freie  Durchbildung,  ordnet  sich  jedoch 
regelmäßig  dem  Monument  unter,  flir  das  es  bestimmt  ist  und  wird 
nach  seinem  Platz  bald  Hach,  bald  hoch,  bald  streng  plastisch,  bald 
mehr  malerisch  gehalten.  Schon  die  bahnbrechenden  Meister  der 
Frührenaissance,  voran  Donatello,  arbeiteten  freilich  neben  dem  Reüef 
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auch  Freifiguren,  Porträtbüsten,  sogar  Reiterstatuen  und  Gruppen, 
aber  diese  erscheinen  meist  noch  mehr  oder  weniger  abhangig 
\  om  Reliefstil.  Dadurch,  daß  Statuen  wie  Gruppen  regelmäßig  in 
Nischen,  Büsten  vor  der  A\'and  aufgestellt  \\urden,  brauchten  die 
Künstler  sie  nur  auf  die  \'orderansicht  zu  berechnen;  die  Rücksicht 
auf  ihre  Ansicht  von  allen  Seiten  und  die  Entfaltung  der  mancherlei 
künstlerischen  Mittel,  welche  diese  mit  sich  bringt,  lag  ihnen  daher 
in  der  Regel  fern.  Wo  eine  der  seltenen  Gruppen,  die  das  tünt- 
zehnte  Jahrhundert  hervorgebracht  hat,  ringsum  sichtbar  war,  wie 
Donatellos  Judith  mit  dem  Holofernes  in  der  Loggia  de'  Lanzi  (ur- 
sprünglich auf  einen  Brunnen  im  Mediceerpalast),  genügt  sie  keines- 
wegs von  allen  Seiten.  Eher  schon  ist  dies  gelegentlich  bei  Einzel- 
figuren der  Fall,  ^^•ie  bei  dem  Bronzedavid  Donatellos,  der  ursprihig- 
lich  gleichfalls  im  Palazzo  Medici  und  dort  \\  ahrscheinlich  auch  frei 
aufgestellt  war.  Namentlich  gilt  es  aber  für  die  beiden  herrlichen 
Reiterdenkmäler,  die  Florentiner  Künstler  fern  von  der  Heimat  aus- 
führten: für  Donatellos  Gattamelata  in  Padua  und  für  Verocchios 
Colleoni  in  Venedig. 

Zu  der  allseitigen  Durchbildung  der  Einzelhgur  ^\  ie  der  Gruppe 
■\\  erden  die  ersten  Versuche  in  der  Kleinplastik  gemacht,  namentlich 
in  den  kleinen  Bronzearbeiten  des  Antonio  Pollaiuolo  und  vor  allem 
des  Giovanni  Bertoldo,  Michelangelos  Lehrer.  Diese  kleinen,  meist 
nackten  Figürchen  der  Florentiner  Bronzegießer  zeigen  besonders 
deutlich  das  doppelte  Streben  der  Renaissancekünstler  nach  voller 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit  und  nach  Anschluß  an  die  Antike.  Das 
Motiv  in  Haltung  und  Ausdruck  aufs  schärfste  auszusprechen  und 
die  menschhche  Gestalt  möglichst  treu  der  Natur  nachzubilden,  galt 
den  Künstlern  im  fünfzehnten  und  zum  Teil  noch  im  sechzehnten 
Jahrhundert  als  \  ornehmstes  Ziel,  zugleich  sahen  sie  alle  in  der  Antike 
ihr  unerreichtes  \'orbild.  In  der  Art,  wie  sie  dies  zu  erreichen  strebten, 
bekundet  sich  eine  Fülle  der  verschiedensten  Individualitäten.  Die 
Gegensätze,  welche  die  Kunst  derFriJhrenaissance  von  der  der  Hoch- 
renaissance trennen  und  die  in  der  Plastik  ganz  besonders  scharf  zur 
Geltung  kommen,  machen  sich  aber  zum  Teil  schon  seit  dem  Beginn 
der  Renaissance  in  den  maßgebenden  Künstlern  bemerkbar,  ganz  be- 
sonders in  den  drei  Bildhauern,  die  man  von  alters  her  an  der  Spitze 
der  neuen  Bewegung  zu  nennen  pflegt:  Ghiberti,  Donatello  und  Luca 
della  Robbia. 

Lorenzo  Ghiberti  hat  in  seinenKompositionenwie  in  seinenEinzel- 
gestalten  eine  Größe  der  Formenanschauung,  einen  Fluß  in  der  Be- 
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^\  egung  der  Figuren  und  im  ^\"urf  der  Falten,  ein  Schönheitsgefülil 
und  ein  Pathos,  die  seine  \\'erke  w  ie  den  großartigen  Abschluß  des 
Trecento  erscheinen  lassen  und  sie  zugleich  der  Hochrenaissance 
niihern.  Aber  es  fehlt  ihnen  die  naive  Empfindung  der  älteren  Kunst 
ebensosehr  \\  ie  das  Wissen  und  Verständnis  der  vorgeschrittenen 
Zeit,  so  daß  es  eines  Genies  von  der  Schärfe  und  dem  Ricksichtslosen 
Ernst  in  der  Beobachtung  und  A^'iedergabe  der  Natur,  \\  ie  es  Dona- 
tello  besaß,  bedurfte,  um  der  pathetischen,  aber  obertiächlichen  Rich- 
tung Ghibertis  das  richtige  Gegengewicht  zu  bieten  und  die  Kunst 
in  neue  Bahnen  zu  lenken. 

Auch  Donatello  \\  ar  unter  den  Einflüssen  des  Trecento  groß 
geworden;  nur  bei  seiner  Ehrliclakeit  und  seinem  offenen  Blick  konnte 
es  ihm  gelingen,  sich  daraus  allmählich  zu  einfacher  Anschauung  und 
zum  \^erständnis  der  Natur  durchzuarbeiten.  Dieser  offene  Sinn, 
diese  Gründlichkeit  und  W'ahrheitsliebe,  die  auch  \"or  dem  Häßlichen 
nicht  zuiiickschreckt,  und  der  nichts  mehr  zuw  ider  ist,  als  das  sinn- 
lich Reizende,  bloß  GefäUige,  hat  Donatello  zu  einem  der  größten 
Charakterschilderer  aller  Zeiten  gemacht.  Ihm  verdankt  die  Floren- 
tiner Kunst  die  Richtung  auf  das  Große  und  Individuelle,  die  freie, 
mannigfaltige  Entw  icklung  der  künstlerischen  Talente  je  nach  ihrer 
besonderen  Anlage.  Aber  dieser  Realismus,  der  uns  am  Künstler 
zuerst  und  am  stärksten  auffällt  und  der  auf  manche  Zeiten  und  selbst 
heute  noch  auf  manche  künstlerisch  empfindende  Persönlichkeiten 
fast  abstoßend  \\  irkt,  so  daß  sie  zum  Verständnis  oder  gar  zum  Genuß 
des  Künstlers  nicht  gelangen  können,  ist  doch  nur  eine  Seite  seiner 
genialen  Natur.  Erst  der  Umstand,  daß  dieser  Realismus  mit  reichster 
Phantasie  und  Gestaltungskraft,  mit  w  ahrhaft  monumentalem  Sinn, 
mit  Tiefe  und  Größe  der  Empfindung,  mit  höchster  Achtung  vor 
der  alten  Kunst  und  feinstem  \"erständnis  für  sie  verbunden  war, 
machte  aus  Donatellos  Kunst  den  unerschöpflichen  Quell,  aus  dem 
stets  neues  Leben  floß,  befähigte  den  Künstler,  mit  grölker  Leichtig- 
keit sich  zu  geben,  ohne  je  sich  auszugeben,  in  jedem  seiner  zahl- 
reichen Werke  neue  Züge  der  Natur  abzulauschen. 

Nur  zu  leicht  übersieht  man  über  x\rbeiten,  denen  ein  allzu  in- 
di\  idueller,  porträtartiger  Charakter  aufgeprägt  ist,  daß  Donatello  in 
ähnhcher  und  noch  mannigfaltigerer  \Veise  wie  Masaccio  typische 
Gestalten  von  größter  Schärfe  und  \"ornehmheit  geschaffen  hat,  an 
denen  die  italienische  Kunst  bis  auf  Michelangelo  großgezogen  ist: 
seine  Heldengestalten,  \\  ie  der  Georg  und  der  David,  seine  frommen 
Büßer,  wie  die  Magdalena  und  der  Täufer,  seilte  Priester  und  Mönchs- 
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figureil,  w  ie  die  Hh.  Ludw  ig  und  Lorenz,  seine  begeistei'ten  schaffens- 
freudigen Propheten  und  EvangeHsten  sind  ebenso  viele  große  Typen 
des  beschaulichen  und  des  arbeitssamen  Lebens;  sein  Gattamelata 
ist  der  unerreichte  Typus  des  ^\  eitblickenden  Heerführers,  sein 
jugendlicher  Johannes  der  des  begeistei'ten  Glaubenseiferers,  seine 
zahlreichen  Madonnen  sind  hehre  Gestalten  der  Gottesmutter  mit 
ernstem,  seherischem  Geiste. 

Ein  anderes  Gegengewicht  gegen  den  starken  Realismus  in  der 
Richtung  der  Renaissance  und  besonders  in  der  Anlage  Donatellos 
war  seine  Bew  underung  und  Xacheiferung  der  Antike.  Gewiß  ist 
ihre  Benutzung  durch  die  Künstler  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
eine  sehr  eigentümliche  und  läßt  meist  den  antiken  Geist  stark  ver- 
missen, aber  der  Einfluß,  den  das  Studium  der  Antike  auf  die  neue 
Kunst  ausübte,  war  trotzdem  ein  außerordentücher;  der  alten 
Bezeichnung  dieser  Zeit  als  der  „Wiedergeburt  der  alten  Kunst", 
des  rinascimento,  kann  daher  die  Berechtigung  nicht  abgesprochen 
werden.  Ohne  die  Überreste  der  römischen  Kunst,  wie  sie  die 
Künstler  vielfach  vor  Augen  hatten,  hatte  die  Kunst  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  auch  in  Italien  w  ohl  eine  iihnUche  Entw  icklung  genom- 
men, wie  gleichzeitig  im  Norden  unter  der  Führung  von  Sluyter  und 
der  Brüder  \an  Eyck;  an  jenen  klassischen  \"orbildern  hat  sie  nicht 
nur  ihre  Formensprache,  sondern  auch  ihren  monumentalen  Stil  aus- 
gebildet. 

Schon  das  große  \\'erk,  das  am  Eingange  der  neuen  Kunst  steht, 
die  Konkurrenzarbeiten  zu  der  zw  eiten  Bronzetür  des  Baptisteriums 
von  Florenz,  bezeugt  uns  in  den  beiden  erhaltenen  Reliefs  diese  Ver- 
ehrung und  Benutzung  der  erhaltenen  ^\'erke  der  antiken  Kunst.  In 
Brunelleschis  Relief  entdecken  w  ir  eine  freie  Nachbildung  des  Dorn- 
ausziehers,  und  in  dem  Ghibertis  findet  sich  eine  mit  dem  sogenann- 
ten Ilioneus  in  der  Münchener  Glvptothek  nahe  verwandte  Figur 
fast  treu  kopiert.  iVber  kein  Künstler  der  Renaissance  hat  eine  so 
glühende  N'^erehrung  der  alten  Kunst  gehabt  und  hat  ihre  W'erke  so 
fleißig  studiert  und  benutzt,  w  ie  Donatello,  bei  dem  man  gerade  den 
schroffen  Gegensatz  gegen  die  klassische  Kunst  besonders  zu  betonen 
pflegt.  Daß  seine  Werke  dies  nur  bei  einer  aufmerksamen  Betrach- 
tung verraten,  ist  ein  Beweis,  wie  selbständig  der  Künstler  diese 
Studien  benutzte.  In  einer  Reihe  seiner  Arbeiten  finden  wir  einzelne 
Figuren  oder  selbst  ganze  Gruppen  antiken  Bildwerken  entlehnt, 
und  seine  Arbeiten  für  Cosimo  dei  Medici  sind  geradezu  direkte 
Nachbildungen  nach  antiken  Cameen  oder  mit  solchen  geschmückt; 
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SO  die  in  seiner  \\'erksratt  ausgeführten  Reliefs  im  Hof  von  Miche- 
lozzos  Palast,  wie  der  Schmuck  an  der  Bronzestatue  der  Judith  und 
desDa\id  und  an  der  Bronzebüste  des  irrtümlich  sogenannten  jungen 
Gattamelata.  Diese  eigentümliche  Erscheinung  haben  w  ir  zweifellos 
ebenso  sehr  aus  Donatellos  Vorliebe  für  die  Antike,  speziell  für  ge- 
schnittene Steine,  w  ie  aus  der  Freude  des  Sammlers  Cosimo  an  diesem 
seinem  wertvollsten  Kunstbesitz  zu  erklären.  Da  \\  ir  jetzt  \\issen,  daß 
einer  der  hervorragendsten  Kenner  des  Altertums  eigens  nach  Florenz 
reiste,  um  Donatellos  Ansicht  über  einen  Cameo  zu  erfahren,  so 
dürfen  wir  darausschließen,  daß  dieser,  ähnlich  ^^ie  zwei  Jahrhunderte 
später  Peter  Paul  Rubens,  seiner  Zeit  als  einer  der  erfahrensten 
Forscher  und  Kenner  der  alten  Kunst  galt,  und  daß  er  Cosimo  als 
Ratgeber  beim  Sammeln  zur  Seite  stand.  Donatello  nahm  bei  diesem 
seinem  Gönner  ^\ahrscheinlich  die  gleiche  Stellung  als  \"orstand  seiner 
Sammlungen  ein,  wie  später  sein  Schüler  Bertoldo  bei  Piero  und 
Lorenzo  dei  Medici. 

Das  Bild  der  plastischen  Tätigkeit  in  Florenz  im  Anfange  der 
Renaissance  erhält  erst  seinen  Abschluß  durch  den  dritten,  et^\•as 
jüngeren  Künstler,  dessen  lange,  umfangreiche  Tätigkeit  auch  auf  die 
weitere  Ent\\  icklung  der  Florentiner  Skulptur  von  \\  esentlicher  Be- 
deutung war,  obgleich  er  einen  eigentlichen  Schüler  nur  in  seinem 
Neffen  herangebildet  zu  haben  scheint.  Luca  della  Robbia,  von  Haus 
aus  mehr  in  der  Art  des  Ghiberti  veranlagt,  aber  unter  dem  Einfluß 
Donatellos  auf  strenge  Naturstudien  hingew  iesen,  verrät  in  seinen 
^^'erken  das  Studium  der  Antike  ^\■eit  weniger,  als  seine  beiden  älteren 
Zeitgenossen,  aber  in  seiner  Kunstw  eise,  in  der  Art  seines  Reliefs, 
des  Hochrehefs  wie  des  seltener  ange^\■andten  Flachreliefs,  in  der  Bil- 
dung seiner  Gestalten  und  ihrer  Ge^\  andung,  in  ihrer  klassischen 
Schönheit  und  feierhchen  Ruhe  steht  kein  anderer  Bildhauer  der  Re- 
naissance der  besten  Zeit  der  Antike  so  nahe,  als  gerade  Luca.  Dabei 
ist  er  im  Empfinden  durchaus  modern,  ganz  durchdrungen  von  christ- 
licher Gefühlsinnigkeit. 

Neben  dem  Glanz  dieses  großen  Dreigestirns  erbleicht  das  Licht 
der  kleinen  Sterne,  mit  dem  der  künstlerische  Himmel  in  Florenz  in 
der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento  bedeckt  ^\  ar.  L'nter  denen,  die 
bei  dem  ehrlichen  Streben  nach  treuem  Ausdruck  der  A\'irklichkeit 
doch  die  Formengebung  der  gotischen  Zeit  nicht  abzustreifen  \\"ußten, 
hat  Niccolb  d'Arezzo  eine  über  seine  Begabung  ^^■eit  hinausgehende 
Bedeutung  dadurch,  daß  er  zuerst  die  neue  Kunst  über  die  Grenzen 
von  Florenz  und  Toskana  hinaus  nach  dem  Norden,  nach  Venedig 
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und  \\  ahrscheinlich  auch  nach  der  Lombardei,  gebracht  hat.  Die- 
selben Wege  geht  ein  anderer  Florentiner'  Bildner,  dessen  Name 
bisher  nicht  bekannt  ist  und  den  man  nach  seinem  umfangreichsten 
Werke  in  V^erona  den  „Meister  der  Pellegrini-Kapelle"'  zu  nennen 
pflegt:  einer  jener  in  der  Formenbehandlung  und  Komposition  noch 
stark  in  den  Traditionen  des  Trecento  befangenen  Tonbildner, 
die  im  Anfange  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  in  Florenz  dem  Marien- 
kultus durch  ihre  zahlreichen  bemalten  Madonnenreliefs  entgegen- 
kamen und  in  der  mannigfaltigen  Darstellung  von  Mutter  und  Kind 
schon  eine  Innigkeit  der  Empfindung  und  eine  Wahrheit  der  Be- 
obachtung bekunden,  daß  sie  z.  T.  Lucas  ^Madonnen  nahe  kommen. 
Eine  jüngere  Cieneration  meist  von  Donatello  abhängiger  Künstler, 
die  in  Florenz  für  ihr  mäßiges  Falent  neben  den  großen  Meistern 
keine  oder  ungenügende  Beschäftigung  fand,  verbreitete  sich  über 
ganz  Italien.  Giovanni  Rosso,  eine  Zeitlang  Mitarbeiter  Donatellos, 
errichtet  in  Verona  die  ersten  großen  Denkmäler  im  Stile  der  Renais- 
sance; Piero  di  Niccolb,  ein  anderer  Nachfolger  des  großen  Meisters, 
geht  mit  seinem  \"ater  Xiccolb  d'Arezzo  nach  \^enedig;  ein  jüngerer 
Künstler,  Agostino  di  Duccio,  der,  ehrloser  Handlungen  beschuldigt, 
Florenz  verlassen  mußte,  bringt  nach  Mittelitalien  die  neue  Kunst, 
wo  seine  empfindsame  Auffassung,  seine  eigentümliche  Begabung 
für  lebendige  Darstellung  ohne  die  X'erbindung  mit  der  Heimat  leider 
nicht  in  voller  künstlerischer  Weise  zur  Entfaltung  kommt.  Andere 
Florentiner  finden  in  Rom  und  Neapel  das  Feld  ihrer  Tätigkeit,  vor 
allem  der  Architekt  und  Bronzegießer  Filarete,  der  sich  später  nach 
Mailand  wendet,  wo  ein  bedeutenderer  Mitarbeiter  Donatellos, 
Michelozzo,  fast  gleichzeitig  mit  ihm  beschäftigt  ist. 

Inzwischen  war  in  Florenz  auch  in  der  Plastik  ein  neues  Künstler- 
geschlecht zu  W'orte  gekommen.  Die  Freiheit  der  Formengebung 
und  die  Beherrschung  der  Technik,  w  eiche  die  älteren  Meister  nur 
langsam  und  mit  Mühe  erringen  konnten,  hatten  die  jüngeren  fast 
spielend  von  ihnen  erlernt.  In  der  Freude  über  ihr  Können  bringen 
sie  die  Lust  an  der  Darstellung  des  Lebens  auch  in  der  vollendeten 
Durchbildung  der  zur  höchsten  Meisterschaft  ausgebildeten  Technik 
zur  Geltung,  die  einen  ausschließlich  in  Marmor,  für  welchen  sie  die 
Modelle  in  Ton  herstellten,  die  anderen  in  der  mühsameren  Bronze- 
arbeit, die  gleichfalls  die  \"orbereitung  in  Ton  notw  endig  machte. 


')    Neuerdings  will  man    einen   Oberitaliener   in   ihm   sehen,   der  zeitweise  in 
Toscana  gearbeitet  hätte. 
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Beide  Richtungen  fußten  auf  den  Errungenschaften  Donatellos,  der 
die  Marmorarbeit  wie  den  Bronzeguß  gleichmäßig  geübt  und  durch 
die  Heranziehung  zahlreicher  Gehilfen  in  beiden  Techniken  den 
Grund  zu  ihrer  großen  \erbreitung  und  freien  Beherrschung  gelegt 
hatte.  Jede  Richtung  hat  ihren  eigenen  Charakter,  der  zum  Teil  schon 
in  dem  Material,  das  die  Künstler  bearbeiteten,  begründet  ist;  aber 
jede  versteht  ihren  Stoff  zugleich  seelisch  eigenartig  zu  beleben. 

Der  hervorragendste  Nachfolger  Donatellos,  angeblich  sein 
Schüler,  Desiderio  da  Settignano,  weiß  dem  \\  eichen  Material  des 
Marmors  durch  subtilste  Bearbeitung,  schöne  Gl'attung  und  \\  arme 
Tönung  einen  unerreichten  Reiz  zu  verleihen.  Dank  seiner  spru- 
dehid  lebendigen  Art  und  seinem  jugendhch  heiteren  Sinn  haben  die 
graziösen  Formen  und  die  holdseligen  Köpfe  seiner  Madonnen  und 
Engelsgestalten,  wie  seine  jugendlichen  Porträtbüsten  unter  seiner 
leichten  Meisterhand  so  frisches,  anmutiges  Leben  im  Marmor  ge- 
wonnen, daß  ihm  in  dieser  Beziehung  kein  anderer  Künstler  der  Re- 
naissance an  die  Seite  gesetzt  \\  erden  kann.  Es  sind  nicht  mehr  große, 
typische  Gestalten  von  herber  Eigenart,  sondern  schöne,  be\\  eghche 
Figuren  aus  dem  \^olk,  dessen  heiterer  Sinn  und  dessen  anmutige  Er- 
scheinung in  seinen  Schöpfungen  das  edelste  Abbild  gefunden  haben. 
Seine  Mitstrebenden  und  Nachfolger,  \or  allem  Bernardo  Rossellino 
und  dessen  Bruder  Antonio,  Mino  da  Fiesole  und  Benedettoda  Ma- 
jano  gehen  mit  bestem  Erfolge  den  \\'eg,  den  er  gew  iesen  hatte. 
Wenn  auch  ihren  Werken  nicht  mehr  die  jugendliche  Frische  und 
nervöse  Lebendigkeit  eines  Desidero  inneA\  ohnt,  w  enn  ihre  Figuren 
mehr  und  mehr  einen  \\  eicheren  und  alimählich  selbst  allgemeinen 
Charakter  annehmen,  so  sind  doch  Aufbau  und  ornamentale  Durch- 
bildung ihrer  zahlreichen,  prächtigen  und  mannigfaltigen  Monumente 
von  solcher  Schönheit,  ihre  \  ielen  Proträtbüsten  von  so  starker  Lidi- 
vidualität  und  feiner  Durchbildung,  daß  sie  einen  Höhepunkt  der 
Renaissance  bezeichnen. 

Im  Gegensatz  zur  Marmorarbeit  hielt  die  langw  ierige,  mühsame 
Bearbeitung  der  spröden  Bronze  ihre  Jünger  zu  strengerer  Durch- 
bildung der  Formen  und  ernster  Charakteristik  an.  Die  Floren- 
tiner Bronzebildner  der  zw  eiten  Hälfte  des  Qiiattrocento,  voran 
Antonio  Pollaiuolo  und  Andrea  del  \^errocchio,  haben  daher  gegen- 
über den  Marmorbildnern  die  Tradition  Donatellos  nach  dieser  Rich- 
tung hoch  gehalten.  In  dem  Reiterdenkmal  des  CoUeoni,  dem  Gegen- 
stück zu  Donatellos  Gattemelata,  hat  X'^errocchio  die  eigentümliche 
Gestalt  des  italienischen  Condottiere  in  großartiger  \\'eise  verkör- 
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pert,  und  ähnlich  großen  Charakter  tragen  seine  Porträtbüsten;  sein 
David  und  sein  Knabe  mit  dem  Fisch  verbinden  mit  Donatelloscher 
Wahrhaftigkeit  eine  Sorgfalt  und  Feinheit  der  Durchbildung,  eine 
Grazie  der  Bew  egung  und  Anmut  der  Erscheinung,  die  sie  den  Ge- 
stalten Desiderios  ebenbürtig  erscheinen  lassen. 

Bei  der  jüngeren  Generation  der  Florentiner  Bildner  im  letzten 
Viertel  des  Quattrocento  \\  urde  die  Richtung  auf  das  Charakteristische 
wie  auf  das  Einfache  und  Große  immer  mehr  zumckgedrängt;  die 
Bronzebildner  verloren  sich  im  Streben  nach  höchster  Durchbildung 
des  Details,  nach  graziöser  BeA\  egung  und  Liebreiz  im  Ausdruck, 
die  Marmorbildner  ließen  sich  durch  das  Material  allmählich  zu  all- 
gemeinerer und  selbst  oberflächlicher  Bildung  der  Formen,  zu  äußer- 
licher Anmut  oder  zur  Steigerung  des  Ausdrucks  ins  Schw  ärmerische 
verleiten.  Dadurch  erscheinen  ihre  Werke,  je  mehr  sie  sich  vom  \Mrk- 
hchen  entfernen,  nicht  selten  zu  leer  und  sch\\  ächlich.  Stärker  noch 
als  bei  den  gleichzeitigen  Malern  in  Florenz  empfindet  man,  daß  die 
Kunst  die  alten  Geleise  ausgefahren  hatte  und  nicht  weiter  darin 
kommen  konnte.  Aber  auch  das  ganze  Leben,  die  politischen  und 
sozialen  X^erhältnisse  hatten  sich  völlig  verändert;  die  Gesinnung  u  ar 
eine  andere  geworden,  aus  ihr  w  urde  die  neue,  die  „klassische  Kunst" 
geboren,  die  teilw  eise  in  schroffem  Gegensatz  zur  Kunst  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts  steht.  Zw  ei  Künstler  sind  es,  die  der  neuen 
Zeit  ihren  Charakter  aufprägten,  beide  Florentiner:  Leonardo  und 
Michelangelo.  Leonardo,  das  umfassendste  Genie  der  Neuzeit,  noch 
mitten  in  der  Kunst  des  (!Ju_attrocento  aufgew  achsen,  ist  mit  derselben 
noch  so  vielfach  verw  achsen,  daß  er  auf  ihre  Entw  icklung  im  letzten 
Viertel  des  Jahrhunderts  einen  bedeutenden  Einfluß  nahm  und  nur 
langsam  und  im  ruhigen  Gleise  die  neue  Kunst  vorbereitet  und 
heraufgeführt  hat.  Michelangelo,  fast  ein  Menschenalter  jünger,  tritt 
mit  seiner  einzigartigen,  gew  altigen  Kunst  der  WirkUchkeitskunst 
des  Quattrocento  so  schroff  entgegen,  daß  er  sie  nicht  reformiert, 
sondern  zertrümmert.  Die  „klassische  Kunst"  w  ird  durch  ihn  erst 
vöUig  frei,  die  Plastik  erhält  aber  einen  so  starken  Zusatz  seiner 
Eigenart,  daß  sie  den  Aufschw  ung  der  Malerei  nur  teilweise  mit- 
macht und  dem  Barock  zusteuert,  der  in  Michelangelo  seinen  Be- 
gründer hat. 

Für  die  Entw  ickelung  der  Skulptur  im  Cinquecento  waren,  der 
xArchitektur  und  besonders  der  Malerei  gegenüber,  verschiedene 
Momente  von  ungünstigem  Einfluß.  Wo  sie  mit  der  Architektur 
zusammen  arbeitete  —  und  das  w  ar  namenthch  anfangs  noch  bei- 
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nahe  die  Regel  — ,  hatte  diese  die  leitende  Rolle  und  drängte  die 
Plastik  zur  Dekoration.  Noch  ungünstiger  \\  irkte  die  Stellung  der 
Malerei,  die  in  weit  stärkerem  Maße  als  in  der  Filihrenaissance  die 
führende  und  bestimmende  Kunst  \\  urde  und  eine  rein  plastische 
Auffassung  nur  sch^\•er  aufkommen  ließ.  Der  engere  Anschluß  an 
die  Antike,  mit  der  sich  die  Künstler  verw  andt  fühlten,  machte  die 
Plastik  dabei  vielfach  abhängig  von  den  klassischen  Vorbildern,  die 
zumeist  geringere  spätrömische  Nachbildungen  waren.  Diese  Ab- 
hängigkeit mußte  aber  von  Nachteil  für  sie  sein,  da  den  meisten  Bild- 
hauern auch  in  dieser  Zeit  gründliche  Kenntnis  der  menschlichen 
Gestalt  noch  abging.  Ungünstig  \\  irkte  auch  der  Umstand,  daß  der 
Meister,  der  \  or  allem  die  neue  Richtung  der  Kunst  in  Florenz  ein- 
leitete und  in  ^^  orten  und  A\'erken  ins  Leben  rief,  daß  Leonardo 
als  Bildhauer  in  Morenz  nur  als  Gehilfe  Verrocchios  ausführend  und 
\'orbereitend  tätig  war  und  Florenz  schon  jung  verließ;  er  hat  daher 
auch  auf  die  Florentiner  Bildhauer  vorwiegend  durch  seine  Gemälde 
gewirkt.  Ähnliches,  w  enn  auch  nicht  in  gleichem  Maße,  gilt  von 
Michelangelo.  L  nter  den  Bildnern,  \\  eiche  man  der  Hochrenaissance 
zurechnet,  sind  daher  nicht  \\  enige,  die  bis  weit  in  das  Cinquecento 
hinein  die  spätere  Richtung  des  Quattrocento  im  \\  esentlichen  w  eiter- 
führen: die  Ferrucci,  Rovezzano,  Torrigiano  und  selbst  Andrea  San- 
sovino  in  seinen  fiüheren  Arbeiten  haben  dieselbe  spielende  Deko- 
rationsweise, ^\  ie  die  letzten  Marmorbildner  des  Quattrocento,  und 
ordnen  ihr  das  Figürliche  noch  in  höherem  Grade  unter,  \\  enn  auch 
das  architektonische  Gerüst  stärker  hervorgehoben  und  im  klassischen 
Sinne  ausgebildet  wird  und  die  Ornamente  eine  kräftigere  Wirkung 
erhalten. 

Die  neue  Kunst  tritt  in  der  Plastik,  von  Michelangelo  abgesehen, 
zuerst  und  am  reinsten  in  Erscheinung  in  den  beiden  Gruppen  der 
Taufe  Christi  von  Andrea  Sansovino  und  der  Predigt  Johannis  des 
Täufers  von  Rustici  über  den  Türen  des  Battistero,  die  beide  dem 
Anfange  des  Cinquecento  angehören.  Sie  sind  entstanden  unter  dem 
unmittelbaren  Eindruck  von  Leonardos  und  Alichelangelos  Kartons 
der  Schlacht  bei  Anghiari  und  verraten  namentlich  den  Einfluß  Leo- 
nardos, dem  selbst  Michelangelo  damals  sich  nicht  ganz  entziehen 
konnte.  In  ihren  großen  typischen  Gestalten,  in  der  kolossalen  Bil- 
dung, die  von  allem  Individuellen,  Kleinen  und  Zufälligen  frei  und 
voll  hoher  allgemeiner  Schönheit  ist,  in  der  ruhigen  \"ornehmheit  der 
Erscheinung  und  der  Aktion,  in  der  freien  Durchführung  der  Kon- 
traste zwischen  den  verschiedenen  Figuren  \\ie  in  der  Bewegung 
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der  einzelnen  Glieder,  namentlich  in  der  Ausbildung  des  Kontra- 
postes  geben  sich  beide  Gruppen  aufs  deutlichste  als  Werke  der 
klassischen  Kunst,  wie  sie  gleichzeitig  in  den  Gemälden  von  Fra 
Bartolommeo,  Andrea  del  Sarto  und  Raffael  zur  Erscheinung  trat. 
Unter  den  Reliefs  atmen  denselben  Geist  das  von  Lorenzetti  nach 
Raffaels  Entwurf  ausgeführte  ßronzerelief  mit  Christus  und  der  Sama- 
riterin am  Altar  in  der  Chigikapelle  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom 
und,  bei  strengerer,  eigenartigerer  Stilisierung,  Leonardos  um  ein 
Menschenalter  früher  entstandenes  figurenreiches  Relief  mit  der  Alle- 
gorie der  Eifersucht,  von  dem  uns  nur  ein  paar  farblose  Stuckwieder- 
holungen erhalten  sind. 

Eine  weitere  glückUche  Entw  ickelung  in  der  Richtung,  der  die 
italienische  Malerei  durch  mehrere  Jahrhunderte  eine  Fülle  der  herr- 
lichsten Schöpfungen  verdankte,  wurde  in  der  Plastik  \erhindert 
durch  die  Unterströmung  jener  Zierkunst,  \\  eiche  die  Auftassungs- 
weise  der  spateren  Frührenaissance  im  wesentlichen  beibehielt  oder 
ins  Allgemeine  verflachte,  vor  allem  aber  durch  die  gewaltige  Er- 
scheinung Michelangelos,  der  in  seiner  übermachtigen  Eigenart  die 
bildnerische  Kunst  zu  beherrschen  anfing,  ehe  sich  diese  zu  voller  Frei- 
heit und  zu  gründlicher  Kenntnis  des  Körpers  durchgearbeitet  hatte. 
Schon  Andrea  Sansovino  ist  in  seinen  späteren  Werken  ganz  von 
Michelangelo  abhängig,  namentlich  von  den  Deckenbildern  der 
Sixtina;  im  höheren  Maße  ist  dies  noch  bei  Andreas  Schüler  Jacopo 
Sansovino  und  bei  fast  allen  gleichzeitigen  Florentiner  Bildhauern  der 
Fall.  Keiner  hat  unter  diesem  Einfluß  die  eigene  Persönüchkeit  voll 
entw  ickeln  können.  Desto  «rrößer  und  mächtiger  steht  Michelangelo 
selbst  da.  Da  er  durch  und  durch  Bildhauer  war,  ist  ihm  die  plastische 
Darstellung  des  menschlichen  Körpers  die  höchste  Aufgabe.  Er  löst 
diese  Aufgabe  in  einer  Weise,  die  den  Gesetzen  der  alten  Kunst 
vielfach  gerade  entgegengesetzt  ist,  aber  ihre  eigenen,  ebenso  be- 
rechtigten Gesetzte  in  sich  trägt.  Sein  titanenhaftes  Geschlecht  ist 
von  großer  typischer  Bildung,  die  \iel  zu  mächtig  ist,  um,  wie  im  täg- 
lichen Leben,  zahlreiche  und  stark  unterschiedene  Individualitäten 
aufzuw  eisen.  In  seinen  Gestalten  erscheint  der  Geist  w  ie  eingedämmt, 
der  Wille  zurückgehalten  durch  eine  bittere,  kummervolle  Stimmung. 
L"m  so  stärker,  um  so  großartiger  spricht  der  Körper,  der  in  den 
mannigfachsten  Stellungen,  in  immer  neuer  Schönheit  und  zugleich 
in  dem  ursprünghchen  Zusammenhang  und  in  der  Äußerung  der 
treibenden  Kräfte  reicher  und  klarer  wie  regelmäßig  in  der  Natur 
zum  Ausdruck  kommt,  eine  w  eit  über  das  AUtäghche  hinaus  ge- 
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Steigerte  Welt  für  sich.  Hier  ist  Michelangelo  ein  Entdecker  trotz 
der  Antike  und  über  sie  hinaus;  indem  er  nicht  das  harmonische  Zu- 
sammen\\  irken  von  Körper  und  Geist  oder  der  einzelnen  Teile  des 
Körpers  untereinander  anstrebt,  sondern  bald  diese,  bald  jene  Teile 
vorwiegend  betont,  den  einen  gegen  den  anderen  im  Gegensatz  stellt 
und  diesen  w  ieder  auszugleichen  a\  eiß,  indem  er  bei  Gruppen  und 
größeren  Auf  bauten  in  ähnlicher  A\"eise  die  verschiedenen  Gestalten 
kontrastierend  und  ergänzend  zusammen  ordnet,  ergeben  sich  für 
ihn  zahllose  Möglichkeiten,  den  Körper  in  immer  neuen  Stellungen 
zu  zeigen  und  mit  seinen  höchsten  künstlerischen  Mitteln  ebenso 
viele  neue,  unerreichte  Kunstwerke  daraus  zu  bilden. 

Michelangelos  Kunst  ist  eine  so  völlig  subjektive  und  doch  zu- 
gleich so  überwältigende,  daß  ihr  Einfluß,  dem  sich  keiner  ganz  ent- 
ziehen konnte,  not\\  endig  unheilvoll  auf  die  \\  eitere  Ent\\  ickelung 
der  Kunst  wirken  mußte,  ganz  besonders  auf  die  Plastik.  Indem  die 
Künstler  die  Mittel  für  den  Zweck  nahmen,  ahmten  sie  ihr  Vorbild 
nur  äußerlich  nach  und  entfernten  sich  mehr  und  mehr  von  der 
Natur  und  von  der  Freude  ihrer  Wiedergabe  in  ihren  mannigfaltigen 
Äußerungen.  Der  Barock,  zu  dem  Michelangelos  spätere  Arbeiten 
den  Weg  schon  geebnet  hatten,  trat  aber  erst  mehrere  Menschenalter 
nach  seinem  1  ode  voll  zur  Erscheinung.  Diese  neue  Be\\  egung  er- 
folgte jedoch  nicht  von  Florenz  aus,  dessen  Boden  nach  dem  \"erlust 
seiner  Freiheit  die  alte  Ergiebigkeit  für  das  Gedeihen  der  Künste  ver- 
loren hatte.  Mußten  doch  zur  Befriedigung  der  vielseitigen  künstle- 
rischen Bedürfnisse  schon  nordische  Meister  herangezogen  ^\•erden, 
die  bald  einen  maßgebenden  Eintiuß  auf  die  mehr  und  mehr  zurück- 
gehende Florentiner  Skulptur  ausübten. 
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II.   DONATELLO 
ALS  ARCHITEKT  UND  DEKOR ATOR. 

Bei  der  außerordentlichen  \"ielseitigkeit  der  Florentiner  Künstler 
der  Renaissance,  namentlich  im  Quattrocento,  muß  es  auffallen,  daß 
gerade  der  Meister,  der  mehr  als  alle  der  neuen  Kunst  zum  Sieg  ver- 
holfen  hat,  daß  Donatello  ausschließlich  als  Bildhauer  sich  betätigt 
haben  soll.  Wo  der  Künstler  monumentale  Werke  mit  architektoni- 
schem Aufbau  und  reicher  architektonischer  Dekoration  schafft, 
arbeitet  er  nachweißlich  regelmäßig  zusammen  mit  Gehilfen  zweiten 
oder  dritten  Ranges.  Diesen  Künstlern,  namentlich  dem  Baumeister 
Michelozzo,  hat  man  daher  neuerdings,  sobald  die  Architektur  der 
gemeinsamen  Arbeiten  bedeutend  ist,  nicht  nur  die  Ausführung, 
sondern  auch  den  Entwurf  derselben  zugeschrieben,  und  nur  wo 
phantastische  und  barocke  Motive  in  den  Ornamenten,  in  der  Archi- 
tektur des  Hintergrundes,  in  der  Einrahmung  oder  im  Aufbau  störend 
auffallen,  w  ill  man  Donatello  selbst  dafür  verantw  ortlich  machen. 

Dagegen  hat  namentlich  C.  von  Fabriczv  in  seinem  grundlegen- 
den ^A'erke  über  Brunelleschi  darauf  hingew  iesen,  daß  dieser  beim 
ersten  Modell  flh-  die  Domkuppel  im  Jahre  1418  Donatello  und  Xanni 
di  Banco  als  Mitarbeiter  hatte,  die  dasselbe  Honorar  erhielten 
wie  Brunelleschi  und  daher  gewiß  auch  am  Erfolg  ihren  Anteil 
hatten.  Fast  gleichzeitig  ist  durch  Gloria  bekannt  geworden,  daß 
Donatellos  Berufung  nach  Padua  im  Jahre  1443  sehr  w  ahrscheinlich 
erfolgte,  damit  er  die  Tribuna  im  Chor  des  Santo  ausbaue,  dessen 
Schranken  und  Altar  er  später  errichtete.  Ausführlich  hat  dann  H.  von 
Geymüller  die  Frage  in  einem  Aufsatze  des  Jahrbuchs  der  K.  Preuß. 
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Kunstsammlungen')  behandelt,  worin  er  energisch  für  die  architek- 
tonische Begabung  Donatellos  und  seine  Selbständigkeit  als  Dekorator 
eingetreten  ist. 

"Auch  diese  Ausführungen  des  bedeutendsten  Forschers  auf  dem 
Gebiete  der  itahenischen  Renaissancearchitektur  sind  kaum  beachtet 
worden;  immer  wieder  wird Michelozzo  gegen Donatello  ausgespielt.') 
Dies  gibt  mir  die  Veranlassung,  eine  Reihe  von  Beobachtungen,  die 
ich  schon  \or  Jahren  skizziert  hatte,  von  deren  \"eröffentlichung  ich 
aber  infolge  jenes  Aufsatzes  von  Geymüller  Abstand  nahm,  dochw  eiter 
auszuführen  und  im  folgenden  zu  veröffentlichen.  Ich  komme  dabei 
freilich  im  \\  esenthchen  zu  demselben  Resultate,  wie  es  H.  von  Gey- 
müller in  wenigen  treffenden  Sätzen  mit  weit  mehr  Sachkenntnis 
und  x\utorität  festgelegt  hat.  Aber  da  ich  einzelne  \\  ichtige  Arbeiten 
Donatellos,  die  ihm  nicht  bekannt  \\aren,  mit  heranziehen  konnte, 
und  da  ich  Michelozzo  näher  nachgegangen  bin,  seitdem  ich  auf  seine 
Bedeutung  als  Bildhauer  zuerst  w  ieder  die  Aufmerksamkeit  gelenkt 
und  sein  ^^'erk  zusammengestellt  hatte,  so  halte  ich  mich  zu  einer 
eingehenderen  Behandlung  der  Frage  nach  der  Bedeutung  Donatellos 
als  Architekt  und  Dekorator  gegenüber  jenen  abschijtzigen  und  ober- 
flächlichen Urteilen  über  den  Künstler  für  berechtigt. 

In  den  beiden  Jahrzehnten,  in  denen  der  junge  Donatello  fast 
ausschließlich  mit  den  Statuen  für  den  Dom,  den  Campanile  und 
Orsanmichele  beschäftigt  ^\ar,  hatte  er  wenig  Gelegenheit,  seine 
Begabung  für  Dekoration  zu  bekunden.  Neben  der  Nische  der 
Markusstatue,  die  1411  von  Perfetto  di  Giovanni  und  Albizo  di  Pietro 
gearbeitet  w  urde,  fällt  die  Nische  des  hl.  Georg,  die  er  selbst  1415 
in  Auftrag  erhielt,  durch  ihre  Großräumigkeit  und  die  feinen  \^er- 
hältnisse  auf,  aber  sie  zeigt  noch  rein  gotische  Formen,  wohl  auf 
Verlangen  der  Besteller,  da  sie  in  Form  und  Dekoration  den  älteren 
Nischen  fast  treu  angepaßt  ist.  Schon  kurz  \orher  hatte  Donatello,  in 
dem  Relief  unter  dem  Georg,  einen  Bau  angebracht,  der  durch  Rund- 
bogen über  Pilastern  mit  einfachen  korinthischen  Kapitellen  ge- 
schmückt ist,  und  bei  dem  die  geschickte  Vertiefung  durch  die  \  er- 
kürzte Ansicht,  den  Einblick  ins  Innere  und  die  Anordnung  des 
Fhesenbodens  darin  als  bedeutsame  Neuerung  auffällt. 


')  „Die  architektonische  Entwickelung  Michelozzos  und  sein  Zusammenwirken 
mit  Donatello"  1894,  S.  147  ff. 

')  So  in  neuerer  Zeit  durch  Fritz  VVolt",  „Michelozzo  di  Bartolommeo.  Ein  Bei- 
trag zur  Geschichte  der  Architektur  und  Plastik  im  Quattrocento".  1900.  —  Curt 
Sachs,  „Das  Tabernakel  mit  Andreas  del  Vorrocchio  Thomasgruppe".  1904. 
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I.  Donatello.   Bronzegrabplatte  des  Bischofs 
Pecci  im  Dom  zu  Siena. 


II.    Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

Schon  wesentlich  weiter  entw  ickelt,  obgleich  auch  noch  verhält- 
nismäßig einfach,  ist  der  architektonische  Hintergrund  in  ein  paar 
kleinen,  trefflichen  Reliefdarstellungen,  welche  um  die  Mitte  der 
zwanziger  Jahre  entstanden  und  deren  eigenhändige  Ausführung 
durch  Donatello  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Die  kapellenartigen 
Nischen,  sow  ie  die  Tonnengewölbe  hinter  der  in  ein  paar  Stuckwieder- 
holungen (im  Mctoria-  und  Albeit-Aluseum  und  bei  Dr.  \\\  W'eis- 
bach  in  Berlin;  vgl.  Abb.  35)  erhaltenen  kleinen  Madonna  mit  Heiligen 
und  spielenden  Engeln  beleben  und  vertiefen  diese  Kompositionen 
in  ebenso  geschickter  Weise  \\ie  es  der  Einblick  in  den  Bau  im 
Grunde  des  Marmorreliefs  der  Stäupung  Christi  im  Berliner  Museum 
tut;  zugleich  bekunden  sie  Donatellos  feinen  Sinn  für  große  Formen 
in  der  Architektur.  Die  Kapellenreihe  in  jenem  Madonnenbild  er- 
innert in  ihren  wuchtigen  Formen,  den  bescheidenen  Profilen,  der 
hohen  Wölbung  \\ie  in  der  x\nbringung  von  Rosetten  zwischen 
den  Bogen  an  Brunelleschis  Bauten,  von  denen  sie  gew  iß  beeinflußt 
wurde.  Charakteristisch  für  diese  Zeit  Donatellos  ist  auch  das  per- 
spektivische Rahmenwerk,  wie  es  unter  anderem  das  Marmorrelief 
der  Madonna  Pazzi  im  Berhner  Museum  zeigt  (vgl.  Abb.  33),  in  der 
es  als  flach  abgeschlossene  Fensternische  gestaltet  ist. 

Etw  a  zur  Zeit,  als  diese  kleinen  Arbeiten  entstanden,  kam  Dona- 
tello in  Beziehung  zu  dem  zehn  Jahre  jüngeren  Bildhauer  und  Gold- 
schmied Michelozzo  di  Bartolommeo,  mit  dem  er  bald  darauf  in 
Geschäftsgemeinschaft  trat  und  durch  ein  Jahrzehnt  eine  Reihe  sehr 
bedeutender  Monumente  schuf,  bei  denen  der  architektonische  und 
dekorative  Teil  ein  sehr  bedeutender  ist.  Es  sind  dies,  soweit  wir 
bis  jetzt  wissen:  ein  Relief  und  mehrere  Statuetten  für  den  Tauf- 
brunnen in  S.  Giovanni  zu  Siena,  die  drei  bekannten  großen  Marmor- 
grabmäler,  die  Außenkanzel  des  Doms  zu  Prato  und,  als  erstes  Werk, 
sehr  wahrscheinlich  auch  die  Bronzestatue  des  hl.  Ludwig  und  die 
Nische  ftir  diese  Figur.  Wir  versparen  die  Besprechung  dieser  Ar- 
beiten für  den  Schluß,  wenn  wir  die  Abrechnung  zwischen  Donatello 
und  Michelozzo  zu  machen  haben. 

Wie  alle  Sieneser  Bronzen  Donatellos,  so  hatte  man  auch  das 
Herodias-Reüef  bis  vor  kurzem  als  ein  besonders  charakteristisches 
Meisterwerk  des  Künstlers  angesehen;  da  aber  in  neuerer  Zeit  auch 
dafth"  eine  Beteiligung  an  der  Arbeit  nicht  nur  für  Quercia,  sondern 
namentlich  für  Michelozzo  geltend  gemacht  \\ird,  so  muß  ich  es 
später  unter  den  Donatello  und  Michelozzo  gemeinsam  in  Auftrag 
gegebenen  Werken  besprechen.    Unbestritten  als  Donatellos  Arbeit 


Bode,  Floreniiner  Bildhauer. 
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(TÜt  dagegen  die  noch  in  ihrem  abgetretenen  Zustande  bewunde- 
rungswürdige Grabplatte  des  Bischofs  Pecci  im  Dom  zu  Siera  (Abb.  i). 
Der  Tote,  eine  herrliche  Gestalt  mit  milden,  schönen  Zügen,  der 
Statue  des  hl.  Ludwig  verwandt,  ruht  im  sanften  Todesschlummer, 
zur  Seite  geneigt  und  etwas  verkürzt  gesehen,  auf  einer  muldenartigen 
Prachtbahre,  wie  vor  seiner  Gemeinde  zum  Abschied  ausgestellt. 
Die  Stäbe  zum  Tragen  der  Bahre  (deren  Enden  an  der  oberen  Seite 
jetzt  abgebrochen  sind)  zeigen  zierlich  gedrehte  Drechslerarbeit  mit 
ähnlichen  Verzierungen,  wie  sie  die  bei  Donatello  so  behebten  Ba- 
lusterstäbe aufw  eisen;  sie  liegen  in  schön  profilierten  Ösen,  die,  ähn- 
lich wie  die  Profile  der  Bahre  und  der  Platte,  mit  charakteristischem 
Donatelloschen  Blattwerk  dekoriert  sind,  w  ährend  das  Kopfende  der 
Bahre  muschelartig  ausgebildet  ist.  Die  Inschrift,  deren  eigenartige 
monumentale  Buchstaben  an  die  des  Grabmales  Coscia  erinnern,  ist 
auf  einem  aufgerollten  Blatt  am  Fußende  angebracht,  das  ein  paar 
Putten  halten,  die  neugierig  ihren  Kopf  über  das  große  Blatt  herüber- 
recken. Die  Krümmung  des  Bischofstabes,  der  am  Kopfkissen  sichtbar 
ist,  schließt  mit  einer  edlen  Statuette,  einem  nackten  Putto,  der  in 
der  flachen  Behandlung  nur  skizzenhaft  angedeutet  ist. 

Wenige  Jahre  später  führte  Donatello  w  ährend  seines  Aufenthalts 
in  Rom  für  S.  Maria  in  Araceh  laut  Inschrift  die  marmorne  Grabtafel 
des  1432  verstorbenen  j.\rchidiakons  von  Aquileja,  Giovanni  Cri\  elli, 
aus.  Selbst  in  seinem  jetzigen  traurigen  Zustande  der  Zerstörung 
zeigt  die  malerische  Anordnung  in  flachem  Relief  und  in  der  Ver- 
kürzung, w  ie  die  Dekoration  noch  echt  Donatelloschen  Charakter. 
Der  Tote  ist  hier  in  einer  halbrunden  Nische  ruhend  gedacht,  die  in 
den  Verhältnissen  wie  in  ihrem  Detail  große  \'"erwandtschaft  mit 
dem  Innern  der  jetzigen  Thomas -Nische  an  Orsanmichele  zeigt. 
Ein  paar  lebhaft  bew  egte  Engel  in  leichten,  flatternden  Gewändern 
halten  halb  kniend  oben  auf  dem  runden  Abschluß  der  Nische  das 
Wappen  des  Toten.') 

Die  Veranlassung  zu  Donatellos  Reise  nach  Rom  im  Jahre  1432 
war  nach  \'asari  der  \Winsch  seines  Schülers  Simone  Ghini,  den  er 
irrtümlich  Donatellos  Bruder  nennt,  über  das  von  ihm  gefertigte 
Modell  zu  einer  Grabplatte  \  on  Papst  Martin  V.  ein  Gutachten  seines 
Lehrers  zu  haben.  Eine  aufmerksame  Prüfung  dieser  stattlichen,  in 
S.  Gio\anni  in  Laterano  aufbewahrten  Bronzetafel  erweist  in  der  Tat 


')  Die  römischen  Kirchen  besitzen  ein  paar  ganz  ähnliche  Grabsteine,  die  unter 
dem  starken  Einflüsse  dieser  Grabtafel  entstanden,  aber  für  Donatello  zu  gering  sind. 
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eine  Beziehung  Donatellos  zu  ihr;  doch  \\  ar  diese  w  ohl  noch  enger 
als  \'asari  annimmt,  da  Konzeption  und  Einzelbildung  auf  einen 
Entwurf  Donatellos  hinzuweisen  scheinen.  Freilich  hat  sich  dieser 
bei  der  Ausführung  durch  Simone  ^\  ie  bei  Guß  und  Ziselierung 
wesentliche  Veränderungen  gefallen  lassen  müssen.  Die  Anordnung 
ist  ganz  ähnUch  wie  bei  Donatellos  Sieneser  Grabplatte,  nur  ist  aus 
der  Bahre  eine  Art  Steingrufi:  gew  orden,  die  oben  und  unten  gleich- 
mäßig im  Halbrund  schließt.  Die  Grabfigur  ist  ganz  von  vorn  und 
von  oben  gesehen.  Trotz  ihrer  nüchternen,  steifen  Haltung  verrät 
die  Bildung  des  Kopfes  \\  ie  die  StofFbehandlung  und  der  Faltenwurf 
Donatellos  Vorbild,  der  noch  deutlicher  in  dem  Wappen  mit  den 
Engeln,  in  dem  mageren  Rankenwerk  und  in  der  Anbringung  von 
Köpfen  an  Stelle  der  Eckkapitelle  und  in  den  Kämpfer-Rosetten  zur 
Geltung  kommt.  Am  bezeichnendsten  sind  die  Kinderköpfchen 
in  den  Palmetten  der  Einrahmung  der  Wappentafel;  in  seinem 
eigentümlichen  Streben,  die  Funktionen  der  architektonischen  Glieder 
organisch  zu  beleben,  bringt  nämlich  Donatello  diese  in  ähnlicher 
Weise  nicht  selten  an:  so  in  der  bronzenen  Madonnenstatue  des 
Santo  (vgl.  Abb.  32),  in  einem  Madonnenrelief  des  Louvre  (vgl. 
Abb.  lö)  und  sonst.  Dieser  ausgeprägt  Donatellosche  Charakter 
der  Grabtafel  wie  das  jugendliche  Alter  Simones  machen  es  wahr- 
scheinlich, daß  die  Berufung  Donatellos  nach  Rom  erfolgte,  damit 
der  Künstler  die  Ausflihrung  seines  Entw  urfes  beaufsichtige.  \'asari, 
der  sich  über  den  Aufenthalt  Donatellos  in  Rom,  selbst  über  die  Zeit 
desselben,  merk\\ürdig  gut  orientiert  zeigt,  scheint  auch  darin,  daß 
er  den  Simone  zum  Bruder  Donatellos  macht,  eine  alte  Überlieferung, 
nur  in  falscher  Form,  wiedergegeben  zu  haben:  vielleicht  war  Simone 
der  „compagno",  der  (nach  der  Urkunde  des  Domarchi\'s  zu  Prato) 
sich  mit  dem  Künstler  in  Rom  befand. 

Das  Hauptw  erk,  das  \\  ährend  Donateilos  Aufenthalt  in  Rom  ent- 
stand, das  jetzt  in  der  Cappella  dei  Beneficiati  von  S.  Pietro  unter- 
gebrachte Tabernakel,  ist  zw  ar  in  der  Behandlung  skizzenhaft  und 
zum  Teil  selbst  flüchtig  und  nach  der  Qualität  des  Materials,  einem 
hellen,  feinkörnigen  Travertin,  nur  ein  billiges  Dekorationsstück, 
aber  gerade  in  der  reichen  Architektur  von  besonderer  Bedeutung 
(Abb.  2).  Daß  diese  im  Entw  urf  ganz  auf  Donatello  zurückgeht,  der 
hier  bei  der  Ausführung,  w  ie  bei  der  Grabtafel  des  Crivelli,  w  ohl  nur 
jenen  einen  Gehilfen  zur  Hand  hatte,  ist  allseitig  anerkannt.  Das 
Tabernakel  w  ar  zur  Aufnahme  des  gew  eihten  Brotes  bestimmt,  das 
in  einer  Nische  verschlossen  stand;  es  galt,  einen  reichen  Rahmen 
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dafür  zu  schaffen,  der  an  hervorragender  Stelle  in  St.  Peter  seinen 
Platz  finden  sollte.  Donatello  konnte  sich  einen  solchen  nicht  denken 
ohne  unmittelbaren  Bezug  auf  den  Inhalt  des  Tabernakels,  auf  den  er, 
da  das  Allerheiligste  durch  eine  Bronzetür  dem  Auge  des  Beschauers 
entzogen  \\  ar,  in  seiner  plastischen  Einrahmung  zu  veranschaulichen 
^\ulke.  Fast  durchweg  ist  das  architektonische  Rahmenwerk  be- 
scheiden behandelt  oder  ganz  zurückgedrängt,  um  die  lebendige 
Plastik  um  so  starker  her\ortreten  zu  lassen.  Die  jetzt  durch  ein  BUd 
ersetzte  Bronzetür  umrahmt  zunächst  ein  ganz  schmales,  bescheidenes 
Profil  mit  kräftigem  Giebel  darüber,  der  im  Dreieck  ein  kleines  Rund 
mit  dem  Ecce-Homo  zeigt  und  auf  dessen  Schrägen  ein  paar  Engel 
lagern  —  fast  die  einzige  deutliche  Anlehnung  an  die  Antike  in  dem 
ganzen  \\'erke  hier  inmitten  der  antiken  \\"eltl  Um  diesen  inneren 
Rahmen  baut  sich  das  reiche  äußere  Rahmenw  erk.  Auf  hohem  Sockel 
über  kräftigem  A\'andkonsol,  in  dem  als  Hauptverzierung  ein  noch 
gotisierendes  A^'ürfelornament  (\\  ohl  aus  dem  mißverstandenen  an- 
tiken Zahnschnitt  entstanden)  auftaut,  erheben  sich  ein  paar  schlanke, 
kanneUerte  Doppelpilaster,  die  äußeren  von  der  Seite  gesehen  und 
vor  den  inneren  zuriicktretend,  an  deren  Basen  sich  jederseits  eine 
Gruppe  andächtig  zum  Allerheiligsten  aufschauender  Engel  in  reicher 
Gewandung  drängt.  Im  Sockel  sind  in  flachem  Relief  vier  kleine 
hockende  Engel  skizziert,  die  runde  ornamentale  Scheiben  halten.  Die 
Doppelpilaster  mit  breit  angelegten  korinthischen  Kapitellen,  die  viel- 
leicht ursprünglich  in  Gold  und  Farbe,  wie  die  meisten  Oi'namente, 
feiner  ausgefiihrt  \\aren,  tragen  hohe  Blattkonsolen  mit  Voluten,  auf 
denen  auf  korbartigen  Sockeln  je  ein  Engel  steht;  die  beiden  nach 
innen  ge\\  andten  heben  den  \'orhang,  der  von  dem  kräftigen,  mit 
vertieften  Rosetten  geschmückten  Gesims  herabhängt  und  hinter 
dem  das  Bild,  das  den  Inhalt  des  Ciboriums  in  dramatischer  A\'eise 
zur  Anschauung  bringt:  die  Grablegung  Christi,  in  flachem  Rehef. 
Dieser  obere  Teil  ist  gleichsam  als  monumentale  Theaterdekoration 
um  jenes  lebende  Bild  gedacht.  Donatello  empfindet  hier  eben- 
sosehr als  Maler  wie  als  Plastiker,  und  in  diesem  Sinne  ist  der 
Aut  bau  und  sind  die  einzelnen  Teile  der  Einrahmung  von  w  ahr- 
haft  genialer  Erfindung  und  vollendeter  ^^'irkung.  In  seiner  male- 
rischen Empfindung  geht  der  Künstler  so  w  eit,  daß  er  das  Cibo- 
rium  nicht  nur  als  Hache  Fassade  zeigt,  sondern  zugleich  als  Körper, 
als  kubischen  Aufbau  wenigstens  andeutet,  indem  er  an  den  Seiten 
die  Pilaster  mit  den  Konsolen  und  Engeln  darauf  im  Profil  wieder- 
holt.  Die  Ornamente,  die  sparsam  angebracht  und  fast  sämtlich  nur 
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leicht  angedeutet  sind,  zeigen  die  einfachsten  von  Donatello  mit\'or- 
liebe  angew  andten  Motive,  die  er  meist  mit  Brunelleschi  gemein  hat: 
den  Eierstab,  die  Blattw  eile,  namentlich  aufw  arts  gerichtet,  das  Laub- 
gewinde  als  Wulst  und  als  Flachornament  und  die  Rosette;  auch  die 
schlanken  Vasen  und  die  pilasterartig  daraus  aufsteigenden  mageren 
Stauden  mit  ihren  Blüten,  skizzenhaft  in  tiachem  ReUef  zu  beiden 
Seiten  der  Sakramentstür  angebracht,  sind  durchaus  bezeichnend  für 
Donatello. 

In  die  Zeit  bald  nach  dem  römischen  Aufenthalt  möchte  ich  ein 
ReUef  setzen,  dessen  reiche  Architektur  \\  ieder  besonders  charakte- 
ristisch ist  für  Donatello:  die  kleine  Marmortafel  mit  dem  Tanz  der 
Salome  im  Museum  zu  Lille,  die  vielleicht  mit  einem  im  Mediceer- 
besitz  erwähnten  Marmorrehef  identisch  ist  (Abb.  }).  Nach  dem 
gleichen  Motiv  und  der  \er\\andten  Anordnung  \\ ird  man  aut  den 
ersten  Blick  geneigt  sein,  sie  nur  wenig  später  als  das  Bronzerelief 
des  Sieneser  Taufbrunnens  anzusetzen;  aber  die  auffallende  Über- 
einstimmung in  Gew  andung  und  Typen  mit  dem  Rehef  am  Peters- 
ciborium  und  die  starken  Erinnerungen  aus  den  antiken  Ruinen  Roms, 
die  in  der  großartigen,  malerisch  angeordneten  Architektur  sich  ver- 
raten, machen  die  Datierung  um  14,3  wohl  zw  eitellos.  Erscheint  das 
Ciborium  fast  w  ie  ein  Programm  gegen  dicxlntike,  w  ie  eine  Schöpfung, 
in  der  der  Künstler  gerade  inmitten  der  von  ihm  so  bew  underten 
^^'erke  der  alten  Kunst  sein  Bestes  allein  aus  sich  heraus  zu  geben 
bestrebt  \\  ar,  so  verw  ertete  Donatello  in  diesem  kleinen  Marmor- 
relief die  tiefen  Eindrücke  der  Ruinen  des  alten  Roms  zu  einer  archi- 
tektonischen Erfindung  von  w  ahrhaft  genialer  Phantastik  und  \\'irk- 
Hchkeitsempfindung.  Hatte  Donatello  sich  in  dem  Sieneser  Bronze- 
rehef  damit  begnügt,  hinter  dem  Zimmer  mit  dem  Gastmahl  durch 
offene  Pfeilerstellungen  den  Einbhck  noch  in  zw  ei  andere  Räume 
mit  einzelnen  Figuren  darin  zu  geben,  so  versetzt  er  hier  dieselbe 
Szene  in  den  schön  gepflasterten  \'orhof  eines  reichen  römischen 
Palastes;  aus  ihm  bhcken  w  ir  links  in  eine  offene  \*orhalle  mit  ffachem 
Giebel  und  lagernden  nackten  Figuren  darin  und  dahinter  durch  die 
unten  mit  antiken  Marmorschranken  verschlossenen  Bogenstellungen 
auf  einen  zw  eiten,  übereck  gestellten  Prachtbau,  während  rechts  im 
\"ordergrunde  eine  hohe  steinerne  Freitreppe  auf  einen  Lmgang 
führt,  an  den  sich  w  ieder  ein  offener  Palasthof  anschheßt.  Im  engsten 
Raum  ist  hier  in  reichster  Fülle  und  Pracht  ein  Bild  der  kräftigen 
Architektur  der  späteren  römischen  Kaiserzeit  gegeben,  freilich  über- 
setzt in  die  Sprache  Donatellos,  die  Bauten  sind  mit  größtem  Ge- 
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schick  ineinandergeschachtelt  und  verschoben,  die  Figuren  sind  darin 
nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  in  Gruppen  mit  höchster  Kunst  neben- 
und  hintereinander  geordnet. 

A\'as  dem  Künstler  in  den  antiken  Resten  Roms  imponierte,  was 
er  mit  allem  Fleiße  studierte  und  kopierte,  Maren  vor  allem  die  großen, 
einfachen  Verhältnisse,  die  kolossalen  und  doch  organischen  Massen 
und  das  prächtige  Material  der  römischen  Bauten.  Das  be\\  eist  neben 
diesem  kleinen  Marmorreliet"  eine  Reihe  seiner  späteren  Arbeiten  bis 
zu  den  Reliefs  an  den  Bronzekanzeln  von  S.  Lorenzo.  Daß  er  aber 
an  den  antiken  Bauten  auch  mit  größtem  Interesse  das  Detail,  nament- 
lich die  Ornamente,  studierte,  zeigt  die  Fülle  der  mannigfachsten 
klassischen  Motive,  die  manche  seiner  x\rbeiten  nach  der  römischen 
Reise  aufweisen. 

Als  Donatello  aus  Rom  zuiöickkehrte,  machte  er  sich  zunächst  an 
die  Ausführung  der  Kanzel  für  Prato,  die  w  ir  mit  den  übrigen  mit 
Michelozzo  gemeinsam  gearbeiteten  Denkmälern  betrachten  werden. 
Gleichzeitig  übernahm  er  allein  den  Auftrag  auf  die  Sängertribüne 
in  Dom,  und  wohl  schon,  ehe  diese  vollendet  \\  ar,  ging  er  im  Auf- 
trage Cosimos  an  die  Ausschmückung  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo. 
Über  diese  vernachlässigte  er  verschiedene  andere  bedeutende  Auf- 
träge, die  er  schließlich  einbüßte;  so  den  Auftrag  auf  einen  großen 
Altar  fiir  den  Dom  seiner  Heimat  und  Bronzetüren  für  dessen  Sa- 
kristei; ebenso  sind  die  fast  zwanzig  Jahre  später  bestellten  Türen  für 
S.  Giovanni  in  Siena  nicht  über  Ent\\  ürfe  und  W'achsmodelle  hinaus- 
gekommen, von  denen  leider  nichts  mehr  erhalten  ist. 

Nach  ihrer  sehr  reichen,  in  ihrer  Art  klassischen  Dekoration  hat 
man  unter  diese  Arbeiten  zunächst  das  berühmte  von  der  Familie 
Cavalcanti  gestiftete  Steinrehef  der  Verkündigung  in  S.  Croce  ge- 
setzt, nachdem  man  \^asaris  Datierung  unter  die  Jugendw  erke  des 
Meisters  mit  Recht  aufgegeben  hatte  (Abb.  4).  Nach  der  römischen 
Reise  sind  jedoch  die  vollrunden  Gestalten  mit  ihren  holden  Köpfen 
\on  beinahe  tvpischer  Schönheit,  mit  den  Ge\\ändern  von  dicken 
Stoffen  und  kräftigem,  etw  as  unruhigem  Falten\\urf  nicht  mehr  w  ahr- 
scheinUch;  auch  ist  ihre  Verw  andtschaft  mit  den  Statuetten  am  Fauf- 
brunnen  in  Siena  und  mit  den  Tugenden  am  Grabmal  Coscia  (mag 
ihre  x\usführung  auch  von  Michelozzo  sein)  zu  auffallend.  W  ir  \\  erden 
die  Verkündigung  danach  \\  ohl  mit  mehr  Recht  in  den  Anfang  der 
dreÜ^iger  Jahre  zu  setzen  haben,  \\  omit  sich  auch  der  Charakter  der 
Kindergruppen  auf  dem  Gesims  am  besten  vereinigen  läßt.  Den 
Reichtum  der  Dekoration  kann  man  gegen  eine  solche  Datierung 
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jedenfalls  nicht  mehr  ins  Feld  führen,  seitdem,  \\  ie  w  ir  sehen  werden, 
die  Entstehung  der  Nische  an  Orsanmichele  in  den  Jahren  1423  bis 
1425  gesichert  ist. 

Die  Architektur  der  Verkündigung  hat  man  bisher  allgemein  Do- 
natello  allein  zugeschrieben;  einzelne  „barocke"  Elemente  sind  hier 
so  auffallend,  daß  man  keinen  anderen,  am  wenigsten  Michelozzo, 
dafür  verantw  ortlich  machen  zu  dürfen  glaubte.  Donatello  hat  sich 
aber  der  Architektur  in  diesem  \^'erke  wahrlich  nicht  zu  schämen, 
w  enn  sich  auch  die  Einzelheiten  in  der  Durchbildung  und  Anwen- 
dung  keinesw  egs  immer  als  klassisch  bezeichnen  lassen.  Hier,  wo  es 
galt,  ein  einfaches  Hochrelief  mit  zwei  einzelnen,  fast  freigearbeiteten 
Figuren  einzurahmen,  konnte  eine  möglichst  reiche  Einfassung  die 
Komposition  nur  heben.  \'on  dieser  Gelegenheit  hat  der  Künstler  den 
ausgiebigsten  Gebrauch  gemacht;  kaum  das  unbedeutendste  Ghed 
oder  Profil  ist  undekoriert,  die  reichsten  und  mannigfachsten  Orna- 
mente schmücken  das  Ganze  und  w  aren  ursprünglich  noch  durch 
Malerei  und  \'ergoldung  verstärkt;  trotzdem  ist  die  Wirkung  zwar 
eine  prächtige,  aber  durchaus  ruhige  und  harmonische.  Die  architek- 
tonischen und  ornamentalen  l^eile  sind  sämtlich  höchst  originell  und 
zugleich  von  hervorragend  künstlerischer  Feinheit  in  ihrer  statischen 
und  dekorativen  Bedeutung;  sie  verdienen  daher  w  eder  als  spielend 
noch  als  barock  bezeichnet  zu  werden.  Die  Pilaster'),  mit  einem 
flachen  Ornament  von  Lorbeerblättern  schuppenartig  bedeckt,  haben 
Köpfe  als  Kapitelle:  Masken  mit  klagendem  Ausdruck  zur  Charakte- 
ristik des  Tragens,  sowie  als  Sockel  je  zwei  kleine  Low  enfüße,  die 
durch  zierliche  Spiralen  verbunden  sind,  ein  echt  antikes  fast  rein 
durchgeführtes  Motiv,  w  odurch  das  Aufnehmen  und  feste  Aufstehen 
vorzüglich  ausgedrückt  wird.  Das  Gebälk,  von  außerordentlich 
schönen  \^erhältnissen  und  Profilen,  ist  in  seinem  mittleren  Ghed, 
dem  Fries,  den  die  klassische  Kunst  undekoriert  läßt,  —  horribile  dictu  — 
mit  einem  kolossalen  Eierstab  geschmückt,  aber  so,  daß  die  Eier  als 
große  Perlen  und  die  Zw  ischengheder  als  Pfeile  gestaltet  sind,  wo- 
durch  das  Belastetsein  w  ie  das  Tragen  deutlich  charakterisiert  w  ird. 
Der  Giebel  ist,  wohl  zum  erstenmal  in  der  Renaissance,  als  leichter 
flacher  Bogen  gestaltet,  mit  einer  großen  tellerartigen  Rosette  in  der 


')  In  seiner  malerischen  Raumemptindung  deutet  er,  älinlich  wie  beim  Peters- 
ciborium,  die  Pilaster  nach  dem  Relief  zu  als  Pfeiler  an,  indem  er  die  Masken  auch 
an  den  inneren  Ecken  des  Kapitels  .anbringt,  obgleich  er  den  Grund  des  Reliefs 
nicht  perspektivisch  gestaltet,  sondern  als  glatte,  nur  mit  einer  flachen  Täfelung  ver- 
zierte Wand  abschließt. 
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Mitte,  die  zusammen  mit  den  schönen  \"oIuten  an  den  Ecken,  mit 
rosettenartigem  Schmuck  in  etwa  halber  Größe,  und  mit  den  kleinen 
vertieften  Rosetten  als  \"erzierung  der  Gesimsplatte  einen  sehr  eigen- 
artigen, einheitlichen  Dekor  bildet.  Die  Sehne  des  Flachbogens  ent- 
spricht der  hebten  \\^eite  des  Rehefteldes;  dadurch  bleibt  auf  den 
Ecken  des  Gesimses  noch  Platz,  um  jederseits  eine  Gruppe  von  zwei 
köstHchen  Putten  aufzunehmen,  während  zwei  andere  Putten,  die 
wahrscheinlich  ursprünglich  eine  \^ase  zwischen  sich  hielten,  oben 
auf  dem  Bogen  lagern  (leider  verstümmelt  und  vor  wenigen  Jahren 
erst  wieder  aufgestellt).  Hier,  wo  sie  den  Eindruck  der  Hauptgruppe 
nicht  stören,  bringen  sie  neues  Leben,  und  in  ihrer  Haltung  und  ihrem 
Idndhchen  Spiel  klingen  zugleich  die  statischen  Funktionen  des  Taber- 
nakels lebendig  aus.  Ebenso  ausdrucksreich  und  geschmackvoll  ist  der 
Sockel  behandelt.  Unter  den  Pilastern,  die  allein  die  schwere  Last  nach 
unten  werfen,  springen  zwei  kräftige  Konsolen  vor,  während  der  Sockel 
dazwischen,  unter  dem  vertieften  Rclieft'elde,  in  flachem  Bogen  zurück- 
springt und  nur  in  der  Mitte  durch  den  schönen,  in  Bänderund  Flügel 
ausschw  ingenden  Lorbeerkranz  eine  leichte  konsolartige  Stütze  hat. 
Daß  Donatello  in  Rom  sich  angelegen  sein  ließ,  sein  Abc  der 
klassischen  Ornamentik  möglichst  zu  bereichern,  daß  ihm  aber  w  eniger 
daran  lag,  es  besonders  zu  verbessern  und  immer  in  klassischer  ^\'eise 
anzuw  enden,  zeigen  die  beiden  unter  sich  eng  verwandten  Sänger- 
tribünen des  Doms  und  \on  S.  Lorenzo.  Erstere  w urde  ihm  noch  im 
Jahre  seiner  Rückkehr  aus  Rom  in  Auftrag  gegeben  und  ist  gew  iß  damals 
schon  im  iVlodell  festgestellt  worden,  wenn  sie  auch  erst  1439  vollendet 
und  zwei  Jahre  später  aufgestellt  w  urde  (Abb.  5).  Dieser  auf  fünf 
mächtigen  Konsolen  (urspiünglich  über  der  Tür  der  alten  Sakristei) 
vorkragende  Balkon  hat  zwar  in  den  einfachsten  Ornamenten:  dem 
Eierstab,  der  Blattwelle  und  dem  Perlstab,  Motive  der  Antike,  deren 
Einfluß  sich  auch  in  den  übrigen  Ornamenten  verrät,  aber  nicht 
stärker  als  mehrere  Jahrhunderte  früher  in  den  Bauten  Toskanas, 
namentlich  im  Battistero  und  an  S.  Miniato,  an  denen  wohl  auch 
Donatello  seine  ersten  Studien  gemacht  hat.  \\'as  aber  den  Künstler 
in  Rom  fast  ebensosehr  wie  die  Antike  angeregt  zu  haben  scheint 
und  in  den  Cantorien  als  Grundstimmung  der  gesamten  Dekoration 
zum  Ausdruck  kommt,  ist  der  farbige  Schmuck  der  mittelalterlichen 
Monumente:  die  Denkmäler  derKosmaten  mit  ihrem  bunten  Mosaik- 
schmuck und  die  Mosaikgemälde  der  Kirchen,  die  sich  hier  viel  reicher 
und  mächtiger  darstellten  als  in  seiner  Heimat.  Nicht  nur  der  Grund 
dieser  Rehefs  ist  mit  diesem  Mosaik  aus  bunten  Glasstiften  gebildet 
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und  die  Zw  ischenräume  der  größeren  Ornamente  sind  damit  geRillt, 
auch  die  beiden  (jetzt  fehlenden)  Bronzeköpfe')  zwischen  den 
mittleren  Konsolen  hoben  sich  von  farbigen  Marmorplatten  ab,  zwei 
vergoldete  BronzeengeP)  knieten  Leuchter  tragend  auf  der  oberen 
Brüstung,  und  überall  vollendete  ursprünglich  Gold  diesen  prächtigen 
Mosaikschmuck. 

Nicht  \\  eniger  eigenartig  wie  die  Dekoration  ist  der  architektoni- 

r>  r*  J:^ 

sehe  Aufbau  der  beiden  S'angertribünen.  In  der  des  Dommuseums 
liegt  über  den  mächtigen  Konsolen,  die  als  Mauerstücke  gedacht  sind, 
unten  von  einer  kleinen  flachen  und  vorn  von  einer  hochgestellten 
Konsole  abgeschlossen,  eine  kräftige  Deckplatte,  die  mit  einem  w  ir- 
kungsvoUen  Muschelfries,  und  darüber  die  Sockelbasis  der  Balustraden- 
wand, die  mit  einem  Ilachen  Ornament  dekoriert  ist,  worin  je  eine 
Palmette  mit  einem  Kinderkopf  in  Strahlenkranz  von  palmettenartiger 
Zeichnung  wechselt.  Über  jeder  Konsole  kröpfen  sich  Platte  und 
Basis  etw  as  vor  und  nehmen  zw  ei  schlanke,  mit  Goldmosaik  verzierte 
Säulchen  auf,  hinter  denen  das  kräftige  Hochrelief  mit  den  tanzenden 
Kindeni  liegt,  während  sie  das  hohe,  als  flache  Hohlkehle  profilierte 
Gebälkstück  tragen,  das  die  Tribüne  abschließt.  An  diesem  Schluß- 
stück, das  sich  nach  oben  leicht  \  orbiegt,  w  echselt  auf  Mosaikgrund 
ein  großes  hochgestelltes  Akanthusblatt  mit  einer  schlanken  \"ase  als 
Schmuck.  Den  unteren  Abschluß  des  Ganzen  gegen  die  ^^'and  bildet 
ein  flacher,  oben  mit  einem  kräftigen  Eierstab  und  unten  mit  einer 
Laubwelle  eingerahmter  Sockel,  dessen  Fries  in  HalbreHef  fünf  Che- 
rubim zeigt,  zw  ischen  denen  sich  kräftige  Blattgirlanden  spannen.  Die 
\\angen  der  Konsolen  schmücken  die  bekannten  mageren  Ranken- 
ornamente Donatellos,  teils  mit,  teils  ohne  \'asen.  Die  Gesamt- 
wirkung ist  eine  außerordentlich  kräftige  und  malerische;  sie  muß  dies 
an  dem  dunkeln  Platze,  an  dem  die  Tribüne  urspiüngüch  stand,  noch 
mehr  gewesen  sein.  Was  uns,  mit  der  Richtschnur  der  klassischen 
Kunst  gemessen,  im  einzelnen  barock  erscheint,  ist  der  Ausfluß 
der  genialen  Eigenart,  die  ihre  ganz  eigenen  Zw  ecke  nur  mit  eigenen 
Mitteln  erreichen  w  ollte  und  konnte. 

Nach  dem\"orbilde  dieser  Sängertribüne  w  urde  dem  Künstler  von 
Cosimo  eine  zweite  für  S.  Lorenzo  bestellt,  in  der  der  Einfluß  der 


»)  Die  beiden  Bronzekdpfe  im  ^Nluseo  Nazlonale,  in  denen  man  diese  Büsten  hat 
erkennen  wollen,  scheinen  mir  weder  nach  ihrer  Form  noch  nach  ihrem  Stil  hierher 
zu  passen. 

')  Man  glaubt,  diese  Engel  in  den  Kandelaberhaltenden  Bronzeengeln  bei  Mme 
Andre  inParis  wiedergefunden  zu  haben;  diese  erscheinen  jedoch  auffallend  klein  dafür. 
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Cosmatenarbciten  in  Rom  besonders  stark  sich  geltend  macht  (Abb.  6). 
Da  plastischer  Schmuck  fast  ganz  ausgeschlossen  war,  hat  der  Künstler 
die  Dekoration  noch  reicher,  zierlicher  und  farbiger  gestaltet.  Die  Tri- 
büne steht  hier  auf  sechs  Konsolen  von  fast  gleicher  Form  und  ähn- 
üchem  Dekor,  \\  ie  w  ir  sie  an  der  Tribüne  fiir  den  Domchor  kennen 
lernten.  Die  Felder  z^\  ischen  den  einzelnen  Konsolen  sind  mit  farbig 
eingerahmten,  bunten  Marmorscheiben  und  zuäußerst  mit  dem 
\\  appen  der  Mediceer  ausgefüllt,  hinter  dem  ein  Putto  hervorschaut, 
der  das  W^appen  hält.  Die  reichornamentierte  Basis  unter  den  Kon- 
solen zeigt  zuunterst  über  einem  Streifen  mit  den  charakteristischen 
hochstehenden  Pfeifen  einen  Eierstab  und  zuoberst  einen  starken 
^\'ulst  von  zusammengeschnürten  Seilen,  nach  der  Behandlung  an 
den  Seiten  anscheinend  als  zwischenhegende  Matte  gedacht.  Auf 
dieses  merkwürdige  Ornament,  dem  wir  bei  Donatello  an  gleicher 
Stelle  noch  einmal  begegnen,  ist  der  Künstler  \\ohl  durch  die  Verwen- 
dung von  Seilen  und  Matten  bei  der  Aufstellung  großer  Marmorblöcke 
gekommen.  Die  Front  des  Balkons  ist  ^^■ieder  mit  zierlichen  mosai- 
zierten  Säulchen  geschmückt,  hinter  denen  abwechselnd  farbige  Stein- 
tafeln und  in  Marmormosaik  hergestellte  Blendtüren,  mit  Muscheln 
über  den  kleinen  Türflügeln,  angebracht  sind.  Die  Basis,  auf  der  die 
Säulen  stehen,  ist  mit  dem  häutig  von  Donatello  angewandten  perl- 
artigen Eierstab  und  darüber  mit  dem  merkwürdigen  flachen  Dekor 
von  Palmetten  mit  Flügeln  zu  den  Seiten  geschmückt.  Sie  kröptt 
sich  über  den  Konsolen  voi",  während  das  obere  Gesims,  das  auf 
den  Säulen  ruht,  glatt  durchgeht.  Es  besteht  über  einem  zw  ischen 
Plättchen  gefaßten,  mit  einer  Blattreihe  bedeckten  Karnies,  wieder 
aus  einer  flachen,  diesmal  oben  w  eit  vorkragenden  Hohlkehle.  Auch 
sie  zeigt  wieder  plastische  Dekoration  auf  farbigem  Mosaikgrund,  und 
zwar  ist  es  hier  das  Motiv  einer  \'on  zwei  Delphinen  in  die  Mitte 
genommenen  Muschel,  das  sich  daran  wiederholt;  das  früheste 
Beispiel  dekorativer  Verwendung  des  Delphins  in  der  Renaissance, 
das  mir  bekannt  ist.') 

Die  Sängertribüne  in  S.  Lorenzo  ist  w  ohl  sicher  im  Zusammen- 
hang und   etw  a  gleichzeitig  mit  der  Dekoration   der  Sakristei  im 

■)  P.  Schubring  hat  die  Tribüne  in  San  Lorenzo  Donatello  abgesprochen  und  als 
eine  Nachahmung  der  Domkanzel  bezeichnet,  weil  der  Bau  von  S.  Lorenzo  erst  1461 
begonnen  sei.  Als  ob  die  Tribüne  nicht  schon  für  die  alte  Kirche  bestellt  gewesen 
sein  könnte!  Auch  den  Grund,  daß  hier  sechs  Konsolen  die  Tribüne  tragen,  wahrend 
Donatello  stets  die  ungeraden  Zahlen  für  seine  Konsolen  gewählt  habe,  wird  wohl  Nie- 
mand als  vollgiltigen  Beweis  gegen  seine  Autorschaft  nehmen,  selbst  wenn  jene  Be- 
iiauptung  lichtig  wäre. 
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6.  Donatello.  Teil  der  Sängertribüne  in  S.  Lorenzo  zu  Florenz. 
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Auftrage  Cosimos  entstanden.  Die  Sakristei  selbst  ist  für  die  uns 
hier  beschäftigende  Frage  \\eniger  bedeutend,  als  man  ge^^ öhnlich 
annimmt.  Und  doch  beruht  auf  ihr  ganz  besonders  der  schlechte 
Ruf  unseres  Künstlers  als  Dekorator;  berichtet  uns  doch  schon 
Brunelleschis  Biograph  Manetti,  also  ein  jüngerer  Zeitgenosse  Dona- 
tellos, jener  sei  so  w  enig  erbaut  gew  esen  von  der  Leistung  seines 
alten  Freundes,  daß  er  sich  mit  ihm  darüber  entzweit  habe.  Da  die 
Richtung  beider  Künstler  eine  verwandte  war,  ist  dies  an  sich  nicht 
sehr  wahrscheinlich,  abgesehen  von  der  geringen  Glaubwürdigkeit 
Manettis  bei  seiner  alles  Maß  übersteigenden  Parteinahme  für  seinen 
Helden.  Wieweit  aber  Brunelleschi  dazu  eine  gewisse  Berechtigung 
gehabt  haben  könnte,  darüber  ist  bei  dem  Fehlen  aller  Farben,  durch 
die  der  herrhche  Raum  erst  seine  volle  Wirkung  und  namentlich 
den  Zusammenklang  mit  der  plastischen  Dekoration  erhielt,  und  bei 
der  jetzigen  gleichmaßigen  weißen  Tünche  kaum  noch  zu  urteilen.') 
Was  Brunelleschi  am  meisten  gestört  haben  wird,')  sind  die  Ein- 


')  Diese  war  jedoch  nicht  so  farbig,  wie  gevvöhnhch  angenommen  wird.  Wie 
an  den  prächtigen  großen  Gestalten  der  beiden  Heiligenpaare  über  den  Türen  noch 
zu  erkennen  ist,  waren  die  Tonreliefs  mit  einer  feinen  Stuckschicht  von  marmor- 
artiger Farbe  bedeckt,  auf  dem  die  Ornamente  in  Gold  aufgetragen  waren,  während 
der  Grund  blau  bemalt  war;  sie  sollten  also  den  Eindruck  von  Marmorreliets  machen. 
Dasselbe  ist,  beiläufig  bemerkt,  auch  bei  dem  Tonrelief  \'errocchios  im  Bargello 
(aus  S.  Maria  Nuova)  der  Fall,  das  unter  dem  braunen  Ton  noch  die  alte  marmor- 
artige Bemalung  und  die  Verzierung  der  Gewandsäume  in  Gold  erkennen  läßt. 

^)  Vielleicht  war  der  Hauptgrund  zu  der  Verstimmung  ein  rein  persönlicher. 
Aus  der  Denunzia  de'  Beni  von  Brunelleschi  wie  von  Buggiano  für  das  Jahr  1453 
wissen  wir,  daß  ersterer  für  seinen  Pflegesohn  die  Summe  von  200  Goldgulden  in 
Verwahrsam  hatte,  das  Honorar  für  verschiedene  Marmorarbeiten,  worunter  ein  Altar 
und  ein  Grab  im  .Auftrage  von  Cosimo  de'  Medici  namhaft  gemacht  werden.  Daß 
dieser  Altar  der  reiche  Marmoraltar  der  Sakristei  in  S.  Lorenzo  sei,  hat  schon  C.  von 
Fabriczy  ganz  richtig  vermutet;  in  jenem  Grabmal  das  der  Eltern  Cosimos  unter  dem 
Tisch  der  Sakristei  zu  erkennen,  hat  ihn  nur  die  allgemein  wiederholte,  aber  nirgends 
beglaubigte  Tradition  verhindert,  daß  Donatello  der  Urheber  desselben  sei.  Doch 
trägt  gerade  dieser  Sarkophag  ebensosehr  in  seiner  schwerfälligen  Protilierung  wie  in 
seinen  feisten,  derben  Putten  den  Charakter  Buggianos  in  besonders  ausgesprochener 
Weise.  Freilich  unter  starkem  Einfluß  von  Donatello,  der  ja  in  dieser  frühen  Zeit 
für  den  Künstler  charakteristisch  ist.  Als  nach  Fertigstellung  des  Rohbaues  der 
Sakristei  die  weitere  Ausschmückung  derselben  in  Frage  kam,  mußte  Brunelleschi 
daran  gelegen  sein,  diese  wieder  seinem  Pflegesohn  zu  verschaffen,  zumal  er  bei 
diesem  ein  entscheidendes  Wort  hätte  mitsprechen  können.  Ebenso  begreiflich  ist  es 
aber,  daß  Cosimo  nach  so  mittelmäßigen  Arbeiten,  wie  es  namentlich  der  Altar  ist, 
an  Buggiano  nicht  mehr  dachte  und  Donatello  mit  der  Aufgabe  betraute;  galt  dieser 
doch  schon  damals  unbestritten  als  Italiens  größter  Bildhauer.  Auch  hatte  er  bereits 
verschiedene  Hauptwerke  für  den  Alediceer  ausgeführt. 
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rahmungen  der  beiden  Bronzetüren,  die  in  der  Tat  durch  ihre  außer- 
ordendich  kraftigen,  derben  Giebel  in  die  fast  bescheidenen  Profile  von 
Brunelleschis  Architektur  rücksichtslos  einschneiden.  Für  die  Türen 
mit  ihren  herrlichen  kleinen  Gruppen  von  je  zw  ei  Einzelgestalten 
in  flachstem  Relief,  eingerahmt  durch  bescheidene  Ornamente,  \\  ie  sie 
Donatello  mit  Brunelleschi  gemeinsam  sind,  erscheinen  diese  weit  vor- 
springenden niedrigen,  lastenden  Giebel  ohne  allen  Dekor  dagegen 
geradezu  als  Bedüi'fnis,  um  sie  von  dem  hohen  Raum  zu  trennen,  in 
dem  sie  sonst  ganz  verschwinden  \\  ürden.  Die  Tonrehefs  mit  den 
Heihgen  Kosmas  und  Damianus  und  Lorenz  und  Stephan  über  den 
Türen  sind  von  dem  echt  Donatelloschen  mageren,  aus  hohen  \'asen 
sich  entwickelnden  Pflanzenornament  eingerahmt.  Die  Tondi  mit 
den  Heiligengeschichten  an  der  Decke  sind  rein  malerisch  auf  die 
Entfernung  komponiert;  architektonisch  ist  hier  nur  der  flüchtig  an- 
gedeutete Triumphbogen  auf  der  sehr  lebendigen  Darstellung  des 
Martyriums  von  gew  issem  Wert.  In  den  Evangelistenreliefs  sind 
die  einfachen,  derben  Formen  und  Ornamente  der  Sessel  und  Tische 
von  Interesse  durch  die  bekannten  Motive  des  Meisters:  Laubgew  inde 
und  Blattkränze,  Rosetten,  \"asen,  Muscheln,  Engelsköpfe  usf 

In  die  Zeit  dieser  Arbeiten  für  die  Sakristeien  des  Domes  und 
von  S.  Lorenzo  fallen  verschiedene  einzelne,  meist  gleichfalls  im 
Auftrage  Cosimos  ausgeführte  Arbeiten,  die  neben  manchen  Eigen- 
tümhchkeiten,  die  w  ir  in  alteren  ^^'erken  bereits  kennen  lernten, 
wieder  neue  Seiten  von  Donatellos  Dekorationsart  auf\\  eisen.  \Me 
anspruchslos  und  doch  wie  wirkungs\ oll  und  fein  der  Künstler  an 
seiner  Bronzestatue  des  David,  einem  Werk,  bei  dem  auch  die  Zise- 
lierung ausnahmsweise  ganz  seine  Arbeit  zu  sein  scheint,  die  Orna- 
mente anbrachte  und  bildete,  ist  mit  Recht  wiederholt  hervorgehoben 
worden.  Von  besonderem  Interesse  ist  der  Sockel  der  spätem 
Bronzegruppe  von  Judith  und  Holofernes,  die  urspriinglich  einen 
Brunnen  im  Gartenhofe  des  Palazzo  Medici  schmückte,  w  ährend  sie 
an  ihrem  jetzigen  Platze  unglückhch  w  irkt.  Schon  das  Gew  and  der 
Judith  ist  mit  Aufnäharbeiten,  wie  sie  der  Künstler  besonders  hebte, 
reich  geschmückt;  sie  haben  die  charakteristischen  Dekorationsmotive, 
die  w  ir  auch  an  seinen  Skulpturen  finden.  Sehr  eigenartig  ist  der 
Bronzesockel.  Schon  durch  seine  Form;  er  ist  dreiseitig  und  hat  an  den 
Ecken  glatte  Balusterstäbe.  Beide  Formen  gehen  aus  Donatellos  Be- 
streben hervor,  möglichst  w  enig  tote  Masse  zu  belassen  und  daher 
auch  den  Kern  der  Basis  tunlichst  einzuschränken  und  zu  beleben. 
Solche  gedrehten  Stäbe,   die  zugleich  dem  malerischen  Sinn   des 
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Künstlers  mehr  entsprechen  als  die  gerade  Säule,  linden  wir  daher 
schon  an  der  sehr  geschmackvollen  und  eigenartigen  Marmorbasis 
von  Donatellos  Marzocco  vor  dem  Palazzo  \"ecchio  (Abb.  7);  hier 
mit  gew  undenen  Kannelüren,  Schuppen  und  ähnlichem  Dekor  reich 
geschmückt,  wonach  die  Arbeit  etw  a  gleichzeitig  mit  dem  Taber- 
nakel an  Orsanmichele  zu  setzen  ist,  w  as  der  Charakter  des  Löwen 


7.  Donatello.    Marmorbasis  des  Marzocco  vor  dem  Pal.  Vecchio  zu  Florenz. 

zu  bestätigen  scheint.  Die  Baluster  stehen  hier  zu  zw  eit  vor  den 
Schmalseiten  des  Sockels,  dessen  Breitseiten  in  flachem  Relief  mit 
der  schön  geformten  Lihe  von  Florenz  in  dem  einfachen  Donatello- 
schen  Lorbeerkranz  mit  flatternden  Bändern  geschmückt  sind, 
während  ringsum  um  das  Gesims  die  kleinen  ^\'appen  der  einzelnen 
Bezirke  \on  Florenz  mit  ähnlichem  Bänderschmuck  angebracht  sind. 
In  verw  andrer  ^^"eise  finden  w  ir  diese  Stäbe  als   Träger  des  Giebels 
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bei  verschiedenen  Tabernakeln  von  Madonnenreliefs,  die  aut  Dona- 
tellos ^\'erkstatt  7Airückgehen.  Bei  der  Judith  ist  sogar  der  Sockel  ein 
einziger  mächtiger  Balusterstab,  der  bei  schlanker,  fein  bewegter, 
malerischer  Form  die  Funktion  des  Tragens  besonders  deutlich  aus- 
diiickt.") 

Ein  Motiv  ^'on  ganz  ähnlicher  ^Mrkung  wie  die  Balusterstäbe 
erfindet  Donatello,  indem  er  ein  Paar  seiner  schlanken  \"asen  mit 
ihrer  Basis  aufeinanderstellt,  wie  dies  bei  der  Einrahmung  des  merk- 
würdigen Madonnenreliefs  in  der  Mediceer  -  Kapelle  von  S.  Croce 
der  Fall  ist  (vgl.  Abb.  53).  \\^enn  'dieses  Relief  auch,  wie  eine  Anzahl 
ähnlicher  Madonnenreliefs,  deren  Mehrzahl  jetzt  im  \  ictoria  und 
Albert-Museum,  im  Louvre  und  im  Kaiser  Friedrich-Museum  sich 
befindet,  in  der  Ausführung  meist  nur  auf  einen  oder  ein  paar  pein- 
lich ungeschickte  Gesellen  Donatellos  zurückgeht,  so  sind  Erfindung, 
Modelle  oder  die  Vorbilder  dieser  Reliefs  doch  sicher  Donatello  selbst 
zuzuschreiben;  bis  auf  die  flüchtige  und  oft  selbst  rohe  Ausführung 
tragen  sie  alle  Merkmale  des  Meisters.  Auch  in  der  Dekoration.  Dies 
gilt  ganz  besonders  von  dem  großen  Marmorrelief  der  Cappella  Me- 


')  Daß  der  Sockel  von  Donatello  herrührt  und  nicht  aus  der  Zeit  der  Revolution 
von  149J,  als  die  Gruppe  aus  dem  Mediceerpalast  vor  den  Palazzo  Vecchio  und  bald 
darauf  in  die  Loggia  gebracht  und  mit  ihrer  monumentalen  Inschrift  versehen  wurde, 
beweisen  Form  und  Dekoration ;  dagegen  scheint  mir  zweifelhaft,  ob  ihn  Donatello 
für  die  Judith  gearbeitet  hat.  Nicht  nur  ist  der  Sockel  für  die  auf  allen  Ecken  darüber 
hinausspringende  Basis  zu  klein,  es  liegen  auch  die  drei  Öffnungen  für  den  Wasser- 
auslauf in  der  Basis  so  darüber,  daß  das  Wasser  auf  die  Platte  der  Säule  und  nicht 
über  dies  hinaus  spritzen  mußte.  Obenein  ist  diese  gar  nicht  verwittert,  wie  es 
doch  der  Fall  sein  müßte,  wenn  sie  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  in  der  Mitte 
einer  Fontäne  gestanden  hätte.  Auch  ist  mir  nicht  verständlich,  wie  diese  hohe, 
schlanke  Säule  innerhalb  eines  Brunnens  zu  denken  wäre.  Sollte  sie  nicht  vielmehr 
von  Donatello  als  Basis  für  seinen  David  gearbeitet  und  erst  149J  bei  der  Ent- 
fernung der  Bronzetiguren  aus  dem  Palast  für  die  Judith  genommen  sein?  Vasari  er- 
zählt allerdings  von  einer  Basis  aus  Marmor  und  Bronze,  die  Desiderio  für  Donatellos 
David  angefertigt  habe;  aber  daß  dieser  zu  Vasaris  Zeit  darauf  stand,  ist  kein  Beweis, 
daß  er  auch  ursprünglich  darauf  stand.  Cosimo  hat  dieses  Meisterwerk  gewiß  nicht 
jahrzehntelang  ohne  Sockel  gelassen,  und  Donatello  selbst  wird  von  vornherein  für 
einen  solchen  gesorgt  haben.  Auch  bestätigt  dies  gerade  Vasari  an  einer  anderen 
Stelle,  auf  die  mich  C.  von  Fabriczv  aufmerksam  machte :  im  Leben  Bandinellis  (VI, 
144)  erwähnt  er  eine  von  Bandinelli  für  den  Hof  des  Palazzo  Medici  gearbeitete 
Statue,  deren  schwerfälligen  Sockel  er  durch  Benedetto  da  Rovezzano  arbeiten  ließ, 
„non  considerando  lui  l'ingegno  di  Donatello,  il  quäle  al  Davitte,  che  v'era  prima, 
aveva  fatto  una  semplice  colonna  .  .  ."  Die  Judith  stand  wahrscheinlich  auf  dem  jetzt 
verschwundenen  Brunnen  aus  Granit  mit  Marmorornamenten  von  Donatellos  Hand, 
den  Vasari  und  andere  im  zweiten  Hof  des  Palazzo  Medici  beschreiben. 
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dici,  das  die  Bezeichnung  barock  in  der  Tat  verdient,  aucli  \\  enn  man 
von  der  modernen  Insclirifttafel  absieht,  die  jetzt  im  unteren  Teile 
eingelassen  ist.  Die  Anbringung  von  Mosaikschmuck  im  Dekor  und 
im  Hintergrunde,  die  sehr  eigenartigen  Motive  der  Einrahmung  (die 
Inschrifttafel  ist  durch  ein  paar  Kinderkaryatiden  flankiert  und  hat 
in  der  Basis  ein  paar  Putten,  die  einen  Kranz  halten,  ähnlich  wie  am 
Sockel  des  Ciboriums  in  St.  Peter),  der  Fries  von  Cherubim  mit 
Fruchtkr'anzen  in  dem  originellen,  leicht  herausgewölbten  oberen 
Abschluß  des  eigentlichen  Relieffeldes:  alles  das  sind  charakteristische 
Motive  der  malerischen  Dekorationsweise  Donatellos. 

Ähnliches,  wenn  auch  nicht  in  so  reichem  Maße,  beobachten  w  ir, 
wie  gesagt,  bei  verschiedenen  anderen  Madonnenreliefs,  deren  Ein- 
rahmungen leider  jetzt  fehlen.  Cherubim  mit  oder  ohne  Fruchtkränze 
schmücken  die  Heiligenscheine  von  ein  paar  Madonnen  imX'ictoria- 
und  Albert-Museum  und  im  Louvre,  \\  ährend  sie  bei  der  bronzenen 
Madonnenstatue  des  Santo  die  originelle  Krone  bilden  (vgl.  Abb.  32). 
Der  merkwürdige  magere  Fries  mit  wechselnden  Palmetten  und 
Engelsköpfen  im  Strahlenkranz,  w  ie  an  der  Sängertribüne  der  Dom- 
opera (ähnlich  an  den  Beinschienen  des  Gattemalata),  findet  sich  an 
einem  kleinen  Marmorrelief  der  Madonna  im  Berliner  Museum  (vgl. 
Abb.  39).  Dies  Relief  hat  auch  mit  der  verwandten  Madonna  des  Louvre 
(vgl.  Abb.  42)  und  dem  frühen  Flachrelief  der  Madonna  mit  Heiligen 
und  Engeln  im\"ictoria-  und  Albert-Museum  (\gl.  Abb. 35)  die  nur  bei 
Donatello  in  dieser  Zeit  gelegenthch  \  orkommende  ovale  Form  ge- 
mein. In  der  Mehrzahl  dieser  Reliefs  sitzt  Maria  auf  einem  niedrigen 
Klappstuhl  mit  dem  für  den  Meister  charakteristischen  großen  Blatt- 
ornament und  kräftigen  Voluten  am  Ende  der  Lehnen,  die  mit  Rosetten 
geschmückt  sind.  Auch  die  w  eiten  Kleider,  ihr  Schnitt  und  ihre 
Stickereien  an  den  Säumen,  auf  den  Schultern  und  an  der  Bi-ust,  ihr 
Schmuck  und  andere  wiederholt  \on  uns  herausgehobene  Eigentüm- 
lichkeiten Donatellos  sind  den  meisten  gemeinsam. 

Echt  monumentale  Aufgaben  w  aren  es,  für  die  Donatello  1443 
nach  Padua  berufen  wurde  und  die  sich  ihm  dort  während  seines 
zehnjährigen  Aufenthaltes  boten.  Hier  standen  ihm  meist  nur  unter- 
geordnete Gesellen  zur  Seite,  die  er  teils  w  ohl  aus  Florenz  mitbrachte 
oder  nachkommen  ließ,  teils  aus  jungen  Künstlern  Paduas  sich  erzog, 
da  er  Gehilfen  bei  diesen  großen  Arbeiten  nicht  entbehren  konnte. 
Alles,  w  as  sie  an  Architektur  und  Dekoration  aufw  eisen,  ist  zw  eifellos 
Donatellos  Erfindung,  wenn  wir  auch  für  die  trockene  und  nicht 
selten  unrichtige  Art  der  Zeichnung,  die  gelegenthch  störend  auf- 
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fällt,  nicht  ihn,  sondern  regelmäßig  jene  Gehilfen  verant\\  orthch 
machen  müssen,  die  nach  seinen  Entw  ürfen  die  Modelle  herstellten 
und  Guß  und  Ziselierung  ausRihrten. 

Das  Reiterdenkmal  des  Gattamelata,  im  \\  esentlichen  vom  Meister 
selbst  ausgeführt,  hat  in  dem  schönen  Gorgonenhaupt  des  Panzers, 
wie  in  den  köstlichen  Putten  am  reichdekorierten  Sattel  vor^\  legend 
figürlichen  Schmuck.  Sehr  merkw  ürdig  und  für  Donatellos  architek- 
tonische Richtung  ganz  bezeichnend  ist  dagegen  der  Sockel.  Schon 
der  ovale  Grundriß  steht  damals  \\ohl  einzig  da;  ebenso  auffallend  ist 
die  äußerste  Beschränkung  der  Profile,  des  Gesimses  und  der  Basis, 
so\\"ie  vertieft,  ohne  jedes  Ornament  eingelassenen  Reliefs  mit  dem 
von  Genien  gehaltenen  A\appen  obei'halb  der  Platte  des  Haupt- 
gesimses. Der  originelle  fürartige  fiache  Schmuck  am  mittleren  Teile 
des  eigentlichen  Postaments  soll  wohl  den  Eindruck  erwecken,  als  ob 
dieser  Unterbau  zugleich  die  Gruftkapelle  des  im  Denkmal  Gefeierten 
enthielte. 

Der  große  Altaraufbau,  der  Lettner  und  die  Chorschranken  im 
Santo  müssen  zu  den  bedeutendsten  architektonischen  Leistungen 
des  Künstlers  gehört  haben.  Leider  sind  sie  uns  nicht  mehr  erhalten 
bis  auf  Teile  der  mächtigen  Chorschranken  aus  rotem  \^eroneser 
Marmor  und  ein  paar  darin  verbaute  ornamentierte  Pfeüerfragmente, 
in  deren  \"asen  und  sonstigem  Dekor  sich  Donatellos  Stil  deutlich 
ausprägt.  Aber  ein  ziemlich  getreues  Bild  giebt  uns,  \\ie  kürzlich 
Frh.  V.  Hadeln  nachgew lesen  hat,  der  Lettner  auf  Mantegnas  uenig 
später  entstandenem  Altarbilde  in  S.  Zeno  zu  \*erona,  der  fast  genau 
den  urkundlichen  Angaben  über  Donatellos  Lettner  entspricht. 

Von  den  Bronzereliefs  haben  die  Tafeln  mit  den  spielenden  und 
singenden  Engeln  sowohl  auf  dem  schmalen,  profillosen  Rahmen  wie 
im  Grunde  nur  ganz  tlache,  durch  \'ergoldung  hervorgehobene 
Schnüre  und  Gii'landen  von  Blättern,  die  Tafeln  mit  den  Evange- 
listensymbolen und  der  Pieta  dagegen  eine  eigenartige  \'erzierung 
des  Grundes  durch  kleine  Muster,  die  teilweise  poliert  und  ver- 
goldet sind  und  dadurch  einen  ähnlichen  Eindruck  machen  w  ie  der 
Grund  mit  Glasmosaik  in  Donatellos  Marmorreliefs. 

Am  wichtigsten  für  die  Beurteilung  des  architektonischen 
Sinnes  unseres  Künstlers  sind  unter  den  Rehefs  des  Altars  die  vier 
größeren  Tafeln  mit  den  Wundern  des  hl.  Antonius.  Bei  den 
außerordentlich  figurenreichen  Szenen  lag  es  Donatello  vor  allem 
daran,  durch  die  Architektur  darin  die  Gruppen  klarer  zu  scheiden, 
die  Perspektive  zu  verstärken  so\\ie   den  Grund,  den  figürlichen 

:>  - 


C 

o 
c 

< 


o 

G 


II.  Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

Darstellungen  entsprechend,  reich  zu  beleben.  Er  legt  die  Szenen 
daher  in  das  Innere  von  großen  Bauten,  die  er  möglichst  reich  aus- 
stattet. Balkenw  erk  in  mannigfachster  Verschiebung  und  \^erkürzung, 
Mauern,  oft  unfertig  und  mit  Angabe  des  Sparrenwerks  und  aller 
Steinlagen,  mit  Kassettendecken,Treppen, Stufen,  Geländern,  Gittern, 
Leitern  u.  s.  f.  sind  seinen  malerisch-perspektivischen  Absichten  be- 
sonders günstig.  Die  schöne  Architektur  steht  daneben  erst  in 
zweiter  Linie.  Aus  ähnlichen  Rücksichten  bildet  er  das  Detail  in 
reichster  Fülle,  aber  nur  ganz  leicht  andeutend  und  rein  nach  male- 
rischen Zw  ecken.  Es  sind  die  einfachsten  Dekorationsmotive,  deren 
er  sich  regelmäßig  bedient,  und  in  dereii  Bildung  und  Anwendung 
er  sich  noch  mehr  von  den  klassischen  \\>rbildern  entfernt,  als 
den  Arbeiten  der  zw  anziger  und  dreißiger  Jahre.  Nur  ganz  ver- 
einzelt, wie  bei  dem  Eselswunder  (Abb.  8),  wo  die  Kapitelle  der 
beiden  großen  Pilaster  an  den  Ecken  mit  fabelhaften  Seetieren  deko- 
riert und  die  Arkadenzwickel  mit  jugendlichen  Tubabläsern  aus- 
gefüllt sind,  gibt  er  wieder  reicheres  klassisches  Detail.  Was  aber 
diese  Bauten  auszeichnet,  ist  die  Großräumigkeit  und  die  Schönheit 
der  Verhältnisse.  Die  drei  großen  Nischen  im  Hintergrunde  des 
eben  genannten  Reliefs,  in  denen  sich  die  Erinnerung  an  die  Cara- 
calla -Thermen  und  an  die  Constantins-Basilika  sofort  verrät,  dürfen 
w  ir  w  ohl  als  die  großräumigste,  prächtigste  Architektur  bezeichnen, 
die  in  der  italienischen  Plastik  und  Malerei  vor  der  Halle  in  Ratfaels 
„Schule  von  Athen"  abgebildet  w  orden  ist.  Die  Verhältnisse,  die 
Spannweiten,  die  Pilaster  mit  dem  Gesims,  die  Zwickelfiguren  und 
die  Schlußsteine  mit  den  Putten  darauf,  die  doppelten  bronzenen 
Gitter  in  den  Bogen  mit  ihrem  Durchblick  und  der  x\ltar  in  der 
mittleren  Nische  bilden  für  sich  schon  ein  großartiges,  einheitliches 
Ganzes,  auch  abgesehen  von  der  Wirkung,  die  dadurch  der  darge- 
stellten Szene  gegeben  wird.  Von  ähnlicher  Schönheit  ist  das  Kirchen- 
innere mit  der  „Anerkennung  des  Kindes",  wenn  auch  hier  die  flachen 
Giebel  über  den  Seitentüren,  der  Wechsel  von  hohen  und  flachen 
Bogen  und  Ähnliches  schon  weitgehende  malerische  Freiheiten  sind, 
die  die  Ausfiihrung  eines  solchen  Baues  mindestens  problematisch 
machen  w  ürden.  Dies  gilt  im  höheren  Maße  noch  von  dem  Innen- 
raum (wohl  einem  Hof?)  mit  der  Darstellung  des  Wunders  \om 
Herzen  des  Geizigen. 

Aus  der  Zeit  nach  der  Rückkehr  Donatellos  in  die  Heimat  1453 
kommt  nur  noch  ein  großes  Werk  für  die  Frage  nach  Charakter  und 
Entw'ickelung  seines  Dekorationsstils  in  Betracht:  die  Bronzekanzeln 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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in  S.  Lorenzo.  In  dem  unfertigen  Zustand,  in  dem  der  Künstler  sie 
hinterließ,  und  bei  den  mehr  oder  weniger  starken  Überarbeitungen, 
die  sämtliche  Tafeln  durch  Schüler,  meist  wohl  erst  nach  Donatellos 
Tode,  erfahren  haben,  bieten  sie  ein  nicht  ganz  zuverlässiges  Material. 
Man  sieht  deutlich,  wie  in  manchen  Tafeln  (ich  nenne  das  Relief  mit 
den  Frauen  am  Grabe,  die  Ausgießung  des  heiligen  Geistes,  das 
Doppelrelief  mit  Christus  \'or  Pilatus  und  Christus  vor  Kaiphas,  ein- 
zelne Friesstücke)  ganze  Figuren  oder  selbst  Gruppen  nur  flüchtig 
in  Wachs  angelegt  w  aren  und  dann  entweder  so  gegossen  sind  oder 
meist  vorher  \'on  dem  einen  oder  anderen  Schüler  in  mehr  oder 
weniger  flüchtiger  oder  selbst  roher  Weise  in  Wachs  ausgeführt 
wurden.  Man  beachte,  um  sich  von  letzterem  zu  überzeugen,  neben 
vielem  anderen  die  Figuren  im  Grunde  der  Kreuzabnahme! 

Am  weitesten  vorgeschritten,  wenn  auch  in  den  meisten  Tafeln 
gleichfalls  noch  unfertig,  w  ar  bei  Donatellos  Tode  die  Kanzel  an  der 
Südseite,  nach  deren  \^orbild  die  andere  Kanzel  von  den  Schülern 
notdürftig  vollendet  \\  urde.  Erstere  ist  im  Aufbau  die  feinere,  nament- 
hch  durch  ihr  kräftiges,  schönes  Gesims.  Der  Künstler  ist  darin  so 
weit  gegangen,  daß  er  die  einzelnen  Szenen  völlig  wie  auf  der  Bühne 
zeigt,  indem  er  sie  durch  niedrige,  perspektivisch  verkürzte  Koulissen 
trennt,  eine  Konsequenz  seiner  Richtung  des  malerischen  Rehefs, 
die  in  der  Tat  schon  über  die  Grenzen  des  Erlaubten  liinausgeht. 
In  der  nördlichen  Kanzel  zeigt  der  Dekor  der  oberen  Platte  des  Ge- 
simses eine  interessante  Umbildung  des  klassischen  Motivs  von  wech- 
selnden Sii-enen  und  Palmetten.  Die  einzelnen  Teile  dieser  Kanzel 
waren  vom  Meister  wohl  meist  in  den  Modellen  schon  vorbereitet, 
einzelne  vielleicht  sogar  schon  gegossen,  aber  w  ohl  noch  nicht  zise- 
Hert.  Dagegen  war  die  Wiederholung  des  Puttenfrieses  an  der  süd- 
hchen  Kanzel  gewilS  nicht  beabsichtigt,  sie  ist  vielmehr  ein  Notbehelf 
der  Schüler,  denen  auch  das  störende  Fehlen  einer  Platte  unter  diesem 
Friese  zur  Last  fällt.  Die  einzelnen  Reliefs  an  der  Nordkanzel  sind 
durch  kannelierte  Pilaster  getrennt,  deren  Kapitelle  je  zw  ei  Putten 
zeigen,  die  ein  Laubgehänge  zwischen  sich  halten.  Architektonisch 
von  größerem  Interesse  sind  in  diesen  Reüefs:  der  Saal  mit  seiner 
schönen  Kassettendecke  im  Martyrium  des  hl.  Lorenz,  die  Pfeiler- 
halle des  Camposanto  bei  den  Frauen  am  Grabe,  sowie  in  dem 
Doppelrehef  mit  Christus  vor  Kaiphas  und  Christus  \ov  Pilatus  die 
stattlichen  Räume  mit  hohem  Tonnengew  ölbe  und  Durchbhck  in 
eine  Pfeilerhalle,  die  mit  Gittern  geschlossen  ist  und  einen  Balkon 
trägt.    Rücksichtsloser  noch  als  in  den  Tafeln  mit  den  Wundern  des 
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hl.  Antonius  machen  sich  hier  malerische  Zwecke  sowohl  in  der 
Bildung  und  Anordnung  dieser  Räume  wie  in  ihrer  Dekoration 
geltend.  Dabei  kommen  aber  namentlich  in  dem  Doppelrehef  die 
Erinnerungen  des  Künstlers  \'on  seinem  römischen  Aufenthalt  noch 
einmal  in  \oller  Kraft  zum  Ausdruck;  nicht  nur  in  der  Architektur, 
sondern  ebenso  stark  in  den  drei  geflügelten  Jünglingsstatuen,  die 
auf  Säulen  vor  den  Pilastern  stehen.  Diese  Gestalten  haben  in  ihrer 
ruhigen  Haltung  und  gewählten  Stellung  einen  beinahe  klassischen 
Charakter.  Von  den  Säulen,  auf  denen,  sie  stehen,  sind  zwei  aus 
malerischer  Rücksicht  mit  schraubenartig  laufenden  Kannelüren,  die 
dritte,  nach  Art  der  Trajanssäule,  mit  umlaufenden  Reliefs  ge- 
schmückt, und  die  Kapitelle  sind,  den  daraufgestellten  Statuen  zu- 
liebe, als  korbartige  Untersätze  gestaltet. 

Auch  hier  müssen  wir  bald  aus  flüchtiger  xVnlage,  bald  aus  miß- 
verstandener und  zum  Teil  selbst  roher  Überarbeitung  der  Schüler 
die  Absicht  Donatellos  mühsam  heraussuchen.  Zum  Glück  ist  uns 
eine  ganz  unverfälschte  große  und  \'erhältnismäßig  durchgeführte 
Skizze  des  Künstlers  erhalten,  aus  der  w  ir  uns  gerade  jenes  Doppel- 
relief der  Kanzel  deutlich  in  den  ursprünghchen  Entw  urf  des  Künst- 
lers zurückübersetzen  können;  sie  ist  zugleich  für  das  architektonische 
Empfinden  des  Künstlers  überhaupt,  wie  namenthch  in  dieser  letzten 
Zeit  eins  der  wertvollsten  Dokumente.  Es  ist  dies  ein  im  Victoria- 
und  Albert- Museum  befindliches  unbemaltes  Tonmodell  mit  dem 
Doppelrehef  der  Stäupung  und  der  Kreuzigung  Christi,  das  in  seiner 
alten  Einrahmung  die  \\  appen  von  Florenz  und  der  Arte  della  Lana 
trägt,  w  ährend  die  Basis  rechts  das  \\'appen  der  Florentiner  Familie 
Forzori  und  links  das  Profilporträt  eines  jungen  Mannes,  wohl  des 
Stifters,  zeigt  (Abb.  9).  Danach  scheint  das  Modell  als  Entwurf  der 
Stiftung  eines  Forzori  für  eine  tiorentiner  Kirche  entstanden  zu  sein, 
dessen  AusRjhrung  unterbheb,  w ohl  weil  der  Tod  des  Künstlers  da- 
zwischen  trat;  denn  die  Arbeit  verrät  sich  in  allem  als  ein  Werk 
seiner  letzten  Jahre.  Die  \"erw  andtschaft  mit  dem  Doppelrehef  an 
der  nördlichen  Kanzel  ist  so  groß,  daß  es  Hans  Semper,  der  es  allein 
erwähnt,  als  Skizze  dafür  angesehen  hat;  dies  ergibt  sich  jedoch  aus 
den  abweichenden  Darstellungen,  aus  Wappen  und  Einrahmung  als 
irrtümlich.  Da  die  Figuren  verhältnismäßig  klein  und  flach  gehalten 
sind,  kommen  die  hohen  gewölbten  Räume  umsomehr  zur  Geltung. 
Mit  Großräumigkeit  und  schönen  \"erhältnissen  \'erbindet  sich  außer- 
ordentliche Feinheit  der  bescheidenen  Profile  und  Kassetten,  die  trotz 
des  kleinen  Maßstabes  und  der  skizzenhaften  Behandlung  mit  größter 
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Meisterschaft  perspekti\  us  abgestuft  siiid.   Ein  Geländer  im  \'order- 
grund,    Speere,    Fackeln     und    ähnliches    dienen    dem    Künstler 


9.   Donatello.    Thonmodell  eines  Altars  im  Victoria  u.  Albert-Museum. 


gleichfalls  als  Mittel  zur  Verstärkung  dieser  perspektivischen  A\"irkung. 
Die  beiden  Bogen  werden  von  einem  mit  leichtem  Palmettenfties  ge- 
schmückten Gesims  bekrönt,  das  Halbpfeiler  tragen,  ein  Motiv,  das 
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der  Künstler,  w  ie  die  W-rhaltnisse  und  die  Bogenwölbungen,  fast  treu 
der  Antike,  namentlich  den  römischen  Triumphbogen,  entlehnt. 
Die  Kapitelle  sind  zierliche  Kompositakapitelle  von  eigenartigem,  ge- 
schmackvollem Dekor.  In  den  Zw  ickeln  finden  wir,  wie  \\  iederholc 
bei  Donatello,  geflügelte  Jünglingsgestalten  und  an  den  Schlußsteinen 
wieder  die  fröhlich  ausschreitenden  Putten.  In  ähnlicher  ^^"eise 
schmücken  den  Sockel  schwebende  Putten,  ^\elche  Muscheln  mit 
dem  ^\'appen  und  dem  kleinen  Profilbildnis  tragen  oder  Girlanden 
darunter  halten. 

Neben  seinem  hohen  künstlerischen  Wert  bietet  dieses  Relief 
auch  das  Interesse,  daß  es  uns  zeigt,  wie  weit  der  Künstler  seine 
Skizzen  durchbildete,  nach  denen  seine  Gehilfen  die  Ausführung  zu 
machen  hatten.  Figuren  und  Architektur  sind  ziemüch  gleich- 
mäßig durchgeführt,  freilich  immer  nur  in  skizzenhafter  Weise;  da 
gegen  sind  Ornamente,  die  sich  ähnlich  wiederholen,  w  ie  die  Pal- 
metten am  Fries,  die  Kapitelle  und  anderes,  nur  an  einer  Stelle 
ausgeführt,  im  übrigen  nur  in  der  großen  Form  angelegt.  Daß  die 
verschiedenen  Gehilfen,  die  danach  der  eine  das  große  Modell,  ein 
anderer  den  Guß  machte,  ein  dritter  und  vierter  endlich  die  Bronze- 
tafel ziselierte  und  schließlich  vergoldete,  immer  mehr  vom  Entw  urf 
des  Künstlers  sich  entfernten,  bew  eist  ein  Vergleich  dieser  Skizze 
mit  den  Tafeln  der  Kanzel  und  zum  Teil  selbst  mit  den  Rehefs  im 
Santo.') 

In  diesen  ebenso  zahlreichen  als  mannigfachen  Arbeiten,  die  nur 
ihm  allein  zugeschrieben  w  erden  können,  zeigt  sich  Donatello  auch 
nach  der  architektonisch-dekorativen  Seite  als  der  geniale  Künstler, 
der  recht  eigenthch  der  Renaissance  ihre  Bahnen  gewiesen  hat.  Ein 
Künstler  von  der  unerschöpflichen  Phantasie,  von  dem  großartigen 
Kompositionstalent  und  der  leichten  Schaffensgabe,  w  ie  sie  Donatello 
besaß,  mußte  auch  architektonisch  \  eranlagt  sein;  es  ist  dies  ein  not- 
w  endiger  Ausfluß  jener  Eigentümliclikeiten  seiner  plastischen  Be- 
gabung. Die  Fülle  seiner  Gedanken  w  eiß  der  Künstler  stets  in  neue 
Formen  zu  gießen.  \"on  \  ornherein  auf  die  Plastik  verwiesen,  in  der 
er  sich  nicht  nur,  w  ie  Michelangelo,  mit  \"orüebe,  sondern  fast  aus- 


')  Erwähnt  sei  unter  den  dekorativen  Werken  Donatellos  noch  die  Fontana  Pazzi, 
die  von  der  Familie  lange  im  Hofe  des  Bargello  ausgestellt  war  und  sich  jetzt  im  Be- 
sitz des  Antiquars  Bardini  in  Florenz  befindet,  während  das  Alittelstück  des  Fußes, 
in  Form  einer  kurzen  Vase,  bei  einem  anderen  Florentiner  Händler  zum  \  erkauf 
steht.  Sie  gilt  von  altersher  als  ein  Werk  Donatellos,  wofür  der  große  Aufbau  wie 
der  Dekor,  namentlich  das  magere  Rankenwerk  des  dreiseitigen  Fußes  sprechen. 
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schließlich  betätigte, obgleich  er  sich  gelegentlich  auch  als  Goldschmied 
oder  als  Maler  bezeichnet,  hat  er  sein  umfassendes  Genie  in  seinen 
Bildhauer\\erken  auch  nach  der  architektonischen  und  malerischen 
Seite  bekundet.  Freilich  immer  nur  in  Rücksicht  auf  das  plastische 
Werk,  das  ihn  gerade  beschäftigte.  Er  hatte  für  große  \"erhältnisse 
und  Raumwirkung  ebensoviel  Sinn  wie  für  architektonisches  Detail; 
aber  je  nach  der  Anforderung  des  plastischen  Kunst%\  erkes  hat  er 
bald  die  eine,  bald  die  andere  Seite  betont,  hat  er  bald  flüchtig  an- 
gedeutet, bald  aufs  sorgfältigste  ausgefiihrt,  bald  nur  große  Formen 
und  das  reichste  und  mannigfachste  Detail  gegeben  und  dieses  wieder 
oft  in  der  eigenartigsten  \\eise  erfunden  und  gebildet.  Gerade  wie 
er  als  Bildhauer  die  Antike  so  fleißig  studierte  und  in  seinen  Werken 
so  stark  benutzte,  ja  direkt  kopierte,  ^^ie  kein  anderer  Bildner  der 
Renaissance,  und  doch  ihr  gegenüber  als  der  selbständigste  Künstler 
vor  Michelangelo  erscheint,  so  hat  er  auch  die  antike  Architektur  aufs 
eifrigste  studiert,  aber  seine  Studien  in  ganz  eigener  Art  verwendet. 
Heinrich  von  Geymüller  bezeichnet  daher  Donatello  treffend  als 
„eine  auch  wegen  seiner  architektonischen  Ideen  und  Anschauungs- 
weise durchaus  bedeutende  künstlerische  und  zwar  selbständige  Er- 
scheinung; bei  ihm  lag  die  Großartigkeit  der  Gesamtformen  ebenso 
wie  die  elegante  Durchbildung  der  Details  in  der  xVrchitektur  nicht 
außer  seinem  Können,  wenn  es  ihm  nur  ernstlich  darum  zu  tun  war, 
sie  nicht  zu  vernachlässigen".  \^om  Schulmeisterstandpunkt  könne 
man  in  dieser  Beziehung  manches  an  ihm  tadeln,  als  Mensch  und 
Künstler  müsse  man  aber  seine  architektonische  Dekoration  „viel  an- 
genehmer und  erfreulicher  finden  als  manche  sogenannte  korrekte 
Leistung  eines  w  irkhch  schaffenden  Architekten". 

Als  solcher  „korrekter"  Architekt  erscheint  Michelozzo,  wenn 
w  ir  uns  ein  Bild  des  Künstlers  aus  den  ihm  allein  angehörenden  Ar- 
beiten machen,  w  ie  dies  notw  endig  ist  zur  Entscheidung  der  Frage, 
was  in  den  gemeinsamen  Arbeiten  Michelozzos  und  Donatellos  dem 
einen  oder  dem  anderen  zuzuw  eisen  ist. 

Michelozzo  di  Bartolommeo,  etwa  zehn  Jahre  jünger  als  Dona- 
tello und  wie  dieser  als  Goldschmied  und  Bildhauer  ausgebildet,  w  ar 
zuerst  Gehilfe  Ghibertis,  dem  er  bei  der  Ausführung  der  ersten 
Bronzetür,  der  Matthäus-Statue  und  der  Reliefs  am  Tauf  brunnen  iii 
Siena  an  die  Hand  ging.  Schon  als  die  Tür  für  das  Baptisterium  bis  aut 
die  Vergoldung  fertig'war,  spätestens  1423,  trat  er  sehr  w  ahrscheinhch 
mit  Donatello  in  Verbindung,  für  den  er  dessen  erste  Bronzearbeiten 
goß,  den  1425  in  Arbeit  beiindlichen  hl.  Ludwig,  im  gleichen  Jahr  dann 
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die  Täuferstatuette  für  den  Dom  \on  Orvieto  und  etwa  1425  das 
Relief  mit  dem  Tanz  der  Salome  am  Tauf  brunnen  in  S.  Giovanni  zu 
Siena.  Um  1425  wurde  aus  dem  Gehilfen  der  xMitarbeiter  Donatellos ; 
beide  arbeiteten  fortan  in  gemeinsamer  Werkstatt  und  traten  in  \  oll- 
ständige  Geschäftsgemeinschaft,  die  noch  1433  bestand,  aber  bald 
darauf,  von  der  Erledigung  begonnener  Arbeiten  abgesehen,  aut- 
gehört haben  muß.  Michelozzo  war  also,  bis  er  mit  Donatello  in  Be- 
ziehung trat,  urkundlich  überhaupt  nicht  und  jedenfalls  nur  in  unter- 
geordneter Weise  als  Architekt  tätig  gew  esen;  was  er  nach  dieser 
Richtung  —  etwa  bei  fraglicher  Beihilfe  am  Matthäus- Tabernakel  — 
von  Ghiberti  hätte  lernen  können,  lag  noch  im  Übergangsstil.  Wo  wir 
Michelozzo  zuerst  selbständig  auftreten  sehen,  fiiihestens  um  1435,  ist 
er  z^^  ar  schon  ein  eifriger  \"orkämpfer  der  Renaissancearchitektur, 
jedoch  macht  er,  namentlich  \\  enn  er  außerhalb  Florenz  arbeitet, 
lokalen  wie  persönüchen  Geschmacksrichtungen  leicht  Konzessionen, 
so  daß  w  ir  in  solchen  Bauten  zum  Teil  noch  gotischen  Formen  be- 
gegnen. Um  die  Mitte  der  dreißiger  Jahre  ist  Michelozzo  Hofarchitekt 
der  Mediceer  und  als  solcher  bis  zum  Tode  Cosimos  fast  ausschließ- 
lich beschäftigt,  1437  beginnt  auf  Cosimos  Kosten  der  Bandes  Klosters 
von  S.  Marco,  und  frühestens  um  diese  Zeit  kann  die  Cappella  Medici 
in  S.  Croce')  begonnen  sein.  In  allen  diesen  Bauten  fällt  die  Einfach- 
heit im  Schmuck  auf,  der  regelmäßig  die  geläufigsten  römischen  Or- 
namente  in  ihren  reinen  Formen  und  in  der  alten  Anwendung  aut- 
weist: den  Eierstab,  die  Blattwelle,  den  Perlstab,  den  Zahnschnitt, 
die  Pfeifen,  das  Band,  das  korinthische,  das  ionische  und  das  Kom- 
positakapitell. Weit  seltener  als  Brunelleschi  oder  Donatello  zeigt 
er  daneben  Ornamente,  die  der  Florentiner  Protorenaissance  ent- 
lehnt sind.  Figürlicher  Schmuck  ist  nur  ausnahmsweise  angebracht, 
und  dann  nur  w  appenhaltende  Putten  im  Giebel  eines  Portals  oder 
Ki'änze  mit  Engelsköpfen  dazw  ischen  im  Fries.  \\'ährend  Donatello, 
dem  der  Künstler  diesen  Dekor  entlehnt,  seine  Engelsköpfe  stets  mit 
Flügeln  versieht,  fehlen  sie  in  der  Regel  bei  Michelozzo;  und  die 
Kränze,  die  jener  als  einfache  Blattkränze  mit  einer  oder  ein  paar 
Blumen  in  der  Mitte  zu  bilden  hebt,  sind  bei  ihm  regelmäßig  voll 
aus  allerlei  Früchten  mit  einigen  Blättern  und  Blumen  zusammen- 
gebunden und  zierlich  befestigt. 

Um  1444  übernimmt  Michelozzo  den  Ausbau  der  Annunziata,  1446 


•)  Die  reich  skulpierte  Tür,  die  vom  ersten  zum  zweiten  Klosterhof  bei  S.  Croce 
führt,  hat  mit  Michelozzo  nichts  zu  tun. 

39 


II.  Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

\\  ird  er  Leiter  des  Dombaues  und  1447/48  errichtet  er  für  Piero  de' 
Medici  das  zierliche  Tabernakel  des  heiligen  Kreuzes  in  S.  Miniato.  Erst 
im  iVnfang  der  vierziger  Jahre  (nicht  schon  um  1435,  w  ie  man  früher  an- 
nahm), beginnt  er  sodann  den  Palast  für  Cosimo  de'  Medici'),  \\  odurch 
alle  Erörterungen  über  seine  Priorität  als  Palastbauer  der  Renaissance 
gegenüber  Brunelleschi  hinfällig  \\  erden.  Wo  hier  die  Ornamente 
reicher  A\erden,  ^^■ie  an  dem  großen  Tabernakel  oder  richtiger  dem 
Baldachin  der  Annunziata,  haben  w  ir  dies  \\  ohl  zum  Teil  auf  Rechnung 
des  ausführenden  Künstlers  Pagno  di  Lapo  zu  setzen,  der  lange  Gehilfe 
in  der  gemeinsamen  Bottega  von  Donatello  undMichelozzo  gew  esen 
war.  Aber  auch  hier  \\  ie  in  den  beiden  ganz  ähnhchen,  noch  ele- 
ganteren und  augenscheinlich  etwas  späteren  Baldachinen  der  Impru- 
menta,  die  nach  der  großen  Verwandtschaft  mit  jenem  \\ohl  gleich- 
falls \on  Pagno  nach  Michelozzos  Entwürfen  unter  Beihilfe  des  Luca 
della  Robbia  errichtet  wurden,  finden  wir  fast  ausschließlich  klassische 
Ornamente  verwendet.  Dies  gilt  im  allgemeinen  auch  für  die  spätere 
Tätigkeit  des  Künstlers  außerhalb  Florenz:  für  die  nach  1457  errichtete 
Mediceer-Bank  in  Mailand  und  die  von  den  Vertretern  der  Medici 
in  Mailand,  den  Portinari,  seit  14Ö2  nach  dem\^orbild  der  Mediceer- 
Kapelle  errichtete  Kapelle  in  S.  Eustorgio,  zum  Teil  selbst  für  seinen 
Anteil  an  der  Fassade  des  Stadthauses  in  Ragusa,  wo  der  Künstler  14Ö4 
anwesend  w  ar.  Nur  machen  sich  hier  gerade  in  der  Dekoration  neben 
den  charakteristischen  Elementen  Michelozzos  lokale  Rücksichten 
besonders  stark  geltend;  wie  in  Ragusa  venezianische  Steinmetzen 
seinen  Entw  urf  ausführten,  so  arbeiteten  in  Mailand  lombardische 
Marmisti  neben  einem  tüchtigen  Gehilfen  oderW^erkmeister  Miche- 
lozzos, der  nach  der  Behandlung  seiner  Putten  der  ^^"erkstatt  Dona- 
tellos nahegestanden  haben  muß. 

^^^ie  verhalten  sich  nun  zu  diesen  Arbeiten,  die  jeder  der  beiden 
Künstler  allein  ausführte,  die  Monumente,  w  eiche  sie  urkundlich  zu- 
sammen arbeiteten?  In  der  Denunzia  dei  beni  vom  Jahre  1427,  der 
sichersten  auf  das  Verhältnis  der  beiden  Künstler  bezüglichen  Ur- 
kunde, erklären  beide  übereinstimmend,  daß  sie  ihre  Kunst  „insieme 
e  a  compagnia"  ausüben,  und  Michelozzo  gibt  des  näheren  an,  daß 
sie  „in  den  etw  a  zwei  Jahren  ihrer  Gemeinschaft  folgende  Arbeiten 
unter  den  Händen  hatten":  das  Grabmal  des  Kardinals  Baldassare 
Coscia  für  S.  Giovanni  in  Florenz,  ein  Grabmal  des  Kardinals  Rinaldo 
Brancacci  für  Neapel  und  für  Montepulciano  ein  Grabmal  für  Bar- 
tolommeo  Aragazzi,  sowie  eine Marmortigur  für  den  Dom  in  Florenz. 
Donatello  führt  als  persönliche  Forderung  180  fior.  für  ein  Relief  am 
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Taufbrunnen  in  Siena  an,  von  dem  er  aussagt:  „lo  feci  piü  tempo  fa", 
wie  er  auch  sonst  allein  als  Verfertiger  desselben  genannt  \\  ird, 
einen  Mahnbrief  auf  eine  Teilzahlung  aus  dem  Mai  142-  ausgenom- 
men, den  die  beiden  Compagni  zusammen  unterschreiben.  Auf 
Grund  dieses  Briefes  und  aus  „stilkritischen"  Gmnden  hat  man  nun, 
gegen  Donatellos  eigene  Erklärung,  dieses  Bronzerelief  mit  dem  Tanz 
der  Salome  neuerdings  in  der  Erfindung  bald  ganz  oder  teilw  eise 
dem  Quercia,  bald  Michelozzo,  der  es  goß,  zuschreiben  und  noch 
gar  Ghibertische  Einflüsse  darin  finden  \\  ollen.  Da  Donatello  das 
volle  Honorar  von  180  Goldgulden  für  die  Tafel  erhielt,  das  auch 
mit  Quercia,  der  bekanntlich  die  Anfertigung  zuerst  übernommen 
hatte,  ausgemacht  war,  so  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß 
er  die  Arbeit  ganz  von  vorn  angefangen  hat;  bei  dem  Charakter  des 
Künstlers,  wie  er  nicht  nur  ausseinenWerken  zu  uns  spricht,  sondern 
uns  durch  seine  Zeitgenossen  und  Biographen,  wie  durch  die  Ur- 
kunden völlig  bestimmt  und  übereinstimmend  überliefert  ist,  wäre 
aber  Donatello  geu  iß  der  letzte  gew  esen,  der  die  Komposition  eines 
dritten  Künstlers  ausgeführt  hätte!  Daß  diese  Darstellung  des  Tanzes 
der  Salome  mit  Quercia  nichts  gemein  hat,  ist  augenfällig,  da  dieser 
in  seiner  nur  ausnahmsw  eise  und  spärlich  angebrachten  Architektur 
in  Einrahmung  und  Hintergrund  noch  kaum  über  das  Trecento 
hinauskommt  und  seine  Figuren  noch  tunlichst  in  einem  Plane  an- 
ordnet; daß  aber  in  den  Darstellungen  am  Taufbrunnen  Quercia 
den  Donatello  und  nicht  vielmehr  dieser  den  Quercia  beeinflußt  hat, 
ist  schon  dadurch  sehr  wahrscheinlich,  daß  Quercia  als  der  letzte 
seine  Arbeiten  ablieferte. 

^\'enn  man  dem  gew  altigen  Quercia  die  Erfindung  dieses  ReUefs 
w  ohl  zumuten  könnte,  so  ist  doch  die  Zuschreibung  an  Michelozzo, 
ja  auch  nur  eine  wesentliche  Beteiligung  desselben  völlig  un\  erständ- 
hch.  Zeigt  es  doch  gerade  alle  Eigenschaften,  die  dieser  Künstler 
nicht  besitzt:  die  meisterhafte  Anordnung,  die  lebensvolle  Erzählung 
und  dramatische  Zuspitzung  des  Motivs,  den  bereits  sehr  entwickelten 
Naturahsmus,  den  malerischen  Sinn  in  Anordnung  und  Relief  behand- 
lung, das  Bestreben  nach  starker  perspektivischer  AMrkung,  mög- 
lichster \"ertiefung  des  Raumes  und  reicher  Belebung  der  Ferne,  w  ie 
wir  es,  weiter  ausgebildet,  in  den  BronzereUefs  des  Santo  zu  Padua, 
in  den  Bronzekanzeln  \  on  S.  Lorenzo  und  sonst  vielfach  bei  Dona- 
tello beobachten  —  kurz,  lauter  Eigenschaften,  die  für  Donatello 
ganz  bezeichnend  sind,  und  die  ihn  hier  schon  auf  der  Höhe  seiner 
Kunst  zeigen.    Wenn  gewisse  Eigentümhchkeiten,  namentlich  im 
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Faltenw  urf  und  in  der  zum  Teil  noch  et\\  as  n'pischen  Bildung  der 
Köpfe,  die  für  eine  ganze  Reihe  von  Arbeiten  Donatellos  aus  dieser 
Periode  ebenso  charakteristisch  sind,  auch  an  Michelozzo  erinnern, 
so  hat  dies  einfach  seinen  Grund  darin,  daß  dieser  an  solchen  Arbeiten 
Donatellos,  die  er  für  ihn  auszuftihren  hatte,  seine  Schule  durch- 
machte. Statt  dessen  möchte  man  jetzt  den  jungen  Gehilfen,  der 
damals,  soweit  a\  ir  wissen,  noch  gar  keine  selbständige  Arbeit  aufzu- 
A\  eisen  hatte,  für  die  herrlichsten  Werke  seines  Meisters  verantw  ort- 
lich machen;  ihm  soll  Donatello  verdanken,  daß  er  sich  schließlich  zu 
voller  Meisterschaft  entwickelte!  Nein,  als  Gehilfe  der  großen 
Künstler:  Ghiberti,  Donatello  und  Luca  della  Robbia,  hat  Michelozzo 
sich  zum  Bildhauer  ausgebildet,  in  ihrem  Schatten  hat  sich  die  Pflanze 
entw  ickelt,  die  zu  ihrem  Gedeihen  stets  eines  Stammes  bedurfte,  an 
dem  sie  sich  anranken  konnte.  A\'o  er  allein  und  ganz  selbständig 
arbeitet,  erscheint  er  daher  nicht  selten,  sowohl  in  der  architek- 
tonischen Konzeption  wie  im  Detail,  auffallend  sch^\  ach;  so  in  S.Marco 
und  in  der  Capeila  Medici  neben  S.  Croce. 

Die  Sieneser  Bronzen  sind  nicht  die  ersten  Arbeiten,  die  A'liche- 
lozzo  für  Donatello  gegossen  hat;  die  erste  gemeinsame  Arbeit  ist 
sehr  -w  ahrscheinlich  die  Bronzestatue  des  hl.  Lud\\  ig,  die  jetzt  end- 
lich im  Refektorium  von  S.  Croce  niedrig  und  zur  Betrachtung  günstig 
aufgestellt  ist.  Sie  wurde  um  1418  bei  Donatello  für  Orsanmichele  be- 
stellt und  1424  oder  1425  fertig  abgeliefert.  Die  Statue  ist  von  Interesse 
für  unsere  Frage,  da  das  Kopfende  des  Bischofsstabes  ein  durchaus 
architektonisch  gedachtes  Stück  der  Goldschmiedekunst  ist  und  zwar 
schon  in  beinahe  reinen  und  reichen  Formen  der  Renaissance.  Die 
Urkunden  nennen  nur  Donatellos  Namen;  Ghiberti  hat  uns  dagegen 
die  Nachricht  hinterlassen,  daß  Donatello  einen  Gehilfen  bei  der  Ar- 
beit hatte.  Danach  \\  ürden  wir  aber  durchaus  noch  kein  Recht  haben, 
anzunehmen,  daß  Michelozzo,  dem  \\ir  die  Ausführung  des  Gusses 
nach  jener  unbestimmten  Notiz  Ghibertis  ja  nur  vermutungs\\  eise 
zuschreiben  dürfen,  dieses  Schmuckstück  gearbeitet  oder  ent^^'orfen 
habe,  auch  \\  enn  nicht  die  sehr  eigenartige  Erfindung  und  die  plasti- 
sche Bildung  für  Donatello  sprächen.  Der  obere  Abschluß  des 
Bischofsstabes,  dessen  Krümmung')  leider  abgebrochen  ist,  ist  in  Form 


')  Sie  läßt  sich  ergänzen  durch  den  Krummstab  auf  dem  Grabsteine  des  Bischofs 
Pecci  im  Dom  von  Siena;  dieser  zeigt  in  der  kräftigen  Krümmung  die  Figur  eines 
fröhlich  aufjauchzenden  Putto,  ähnlich  einem  der  Putten  auf  der  Bekrönung  des 
Sieneser  Taufbeckens,  von  dem  eine  Wiederholung  in  der  Bronzesammlung  des  Bar- 
gello  sich  befindet  (vgl.  die  Abb.  im  Kap.  8). 
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eines  schlanken,  runden  Tempietto  gehalten,  das  in  vier  riachen,  oben 
mit  Muscheln  verzieiten  Nischen  nackte  Putten  als  Wappenhalter 
zeigt;  die  Basis  ^\  ird  von  vier  schlanken,  mit  Blättern  geschmückten 
Konsolen  getragen;  das  flache,  aber  reichgegliederte  Gesims  hat  eine 
kegelartige  Bekrönung  mit  kleinen  Giebeln  über  der  Simsplatte  und 
einem  schuppenartigen  Ornament.  Die  Putten  erinnern  schon  ganz 
an  die  köstlichen,  \\  enige  Jahre  darauf  entstandenen  Engelstatuetten 
auf  dem  Taufbrunnen  in  Siena.  Durch  die  flachen  Profile  und  Or- 
namente ist  das  Architektonische  geschickt  untergeordnet,  so  daß 
der  Charakter  des  Gerätes  nicht  beeinträchtigt  ist.  Zufällig  besitzen 
wir  gerade  von  Michelozzo  ein  gleiches,  aber  erst  zehn  bis  fünfzehn 
Jahre  später  entstandenes  Stück,  den  Stab  des  hl.  Augustm  über 
dem  Portal  von  S.  Agostino  in  Montepulciano;  er  hat  zwar  einen 
ähnlichen  oberen  Abschluß,  ist  aber  nüchtern  und  schmucklos  und 
sieht  eher  einer  Plumpkeule  ähnlich. 

Wie  in  diesen  Arbeiten  Michelozzo,  so  läßt  sich  umgekehrt  Dona- 
tello bei  einer  anderen  der  in  der  Denunzia  dei  Beni  genannten 
Arbeiten,  bei  dem  Grabmal  in  Montepulciano,  ganz  ausschalten. 
Für  dies  Monument  war  1427  erst  eine  Anzahlung  zur  Beschaflimg 
des  xVlarmors  gemacht  worden;  später  erhielt  Michelozzo  allein 
alle  Zahlungen.  Da  die  architektonische  Einrahmung  des  Monu- 
mentes leider  bei  der  Entfernung  aus  der  von  Michelozzo  dafür  er- 
richteten Kapelle  zerstört  w  orden  ist  bis  auf  den  Sockelfries  mit 
kranzhaltenden  Putten,  bietet  es  uns  nach  der  architektonisch- 
dekorativen Seite  nur  geringen  Anhalt,  um  so  mehr  aber  für  die 
Bestimmung  der  bildnerischen  Tätigkeit  Michelozzos.  Die  ernsten, 
stattlichen  Gestalten  von  edlen  Zügen  und  guten  Verhältnissen,  m 
klassischer  Gewandung  und  Haltung,  haben  mit  Donatellos  Kunst, 
wenn  sie  auch  zum  Teil  aus  ihr  abgeleitet  sind,  ebensowenig  Ver- 
wandtschaft als  mit  der  irgend  eines  anderen  Künstlers  der  Zeit;  da- 
gegen zeigen  sie  in  dem  kräftigen  Hochrelief,  in  der  Gewandung, 
in  der  Auffassung  und  zum  Teil  selbst  im  Motiv  (in  dem  Rehef 
mit  dem  Abschied  der  Angehörigen  vom  Verstorbenen)  einen  so 
starken  Anschluß  an  die  Antike,  wie  wir  ihn  gleichzeitig  bei 
keinem  anderen  Bildhauer  beobachten;  ein  charakteristischer  Zug, 
den  w  ir  auch  bei  dem  Architekten  Michelozzo  w  ahrnehmen.  Eine 
feinere  Belebung  geht  diesen  Figuren  freilich  ab,  und  daher  versagt 
der  Künstler  vollständig,  wo  er  lebendigere  Darstellungen  schildert, 
w  ie  gerade  in  jener  Abschiedsszene  und  in  dem  Relief  mit  der  Ver- 
ehrung der  thronenden  Madonna.    Diese  Bildw  erke  geben  uns  den 
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Anhalt,  um  Michelozzo  eine  Anzahl  startUcher  Madonnenreliefs  in 
Ton  und  Marmor  zuzuschreiben,  die  jerzt  meisr  nicht  mehr  an 
ihrem  Platze  sind;  sie  lassen  aber  auch  in  den  Bildwerken  am  Grab- 
mal des  Kardinals  Brancacci  in  S.  Angelo  a  Nile  zu  Neapel,  das  ihm 
mit  Donatello  zusammen  in  Auftrag  gegeben  war,  Michelozzo  als  den 
Hauptkünstler  erkennen.  Mit  Ausnahme  des  Sarkophags  mit  dem 
kleinen  Flachrelief  der  Himmelfahrt  Maria,  das  sich  deutlich  als  ein 
trefthches,  eigenhändiges  Werk  Donatellos  verrät,  zeigen  sämthche 
Figuren  und  ReHefs  den  gleichen  Charakter  w  ie  die  Bildwerke  des 
Grabmals  Aragazzi.  Kleinere  Abweichungen,  namentlich  im  künstle- 
rischen \\  ert,  haben  wir  wohl  den  verschiedenen  Händen  zuzu- 
schreiben, deren  sich  Michelozzo  bei  der  gleichzeitigen  Ausführung 
verschiedener  so  umfangreicher  Monumente  bedienen  mußte.  Daß 
dies  der  Fall  w  ar,  bestätigt  auch  der  wesentUche  \'orzug  seiner  Ton- 
bildwerke vor  fast  allen  seinen  Marmorarbeiten. 

Da  der  figürHche  Teil  dieses  Denkmals  sich  im  wesentlichen  als 
das  \\  erk  Michelozzos  erw eist,  so  ist  es  von  \ornherein  \\  ahrschein- 
lich,  daß  auch  der  architektonische  und  dekorative  Teil  ihm  ange- 
höre. Der  \*ergleich  mit  seinen  beglaubigten  \\'erken  scheint  mir 
dies  im  vollen  Alaße  zu  bew  eisen.  Die  kannelierten  Säulen  und  Pi- 
laster  mit  Kompositakapitellen,  die  zierlichen  Doppelpilaster,  die  be- 
scheidenen Profiherungen  und  spärHchen  Ornamente,  alles  im  An- 
schluß an  die  römische  Antike,  entsprechen  keineswegs  dem  Charakter 
von  Donatellos  Architekturen,  wohl  aber  denen  Michelozzos, 
wenn  auch  noch  in  w  eniger  ausgesprochener,  mehr  schüchterner 
\\'eise;  haben  wir  es  doch  hier  mit  dem  frühesten  seiner  uns  be- 
kannten \\  erke  dieser  Art  zu  tun.  Ganz  Michelozzos  Art,  w  ie  w  ir 
sie  im  Gang  vor  der  Mediceer-Kapelle  in  S.  Croce,  in  Mailand  und 
Ragusa  kennen  lernten,  entspricht  auch  die  Anlehnung  an  die  hei- 
mische Kunst:  hier  das  Zurückgehen  des  ganzen  Aufbaues  samt  den 
Gestalten,  die  den  Sarkophag  tragen,  auf  die  \^orbilder  der  älteren 
Kunst  Neapels.  Auch  scheint  mir  die  Architektur  keinesw  egs  so 
mustergültig,  w  ie  man  sie  zu  bezeichnen  pflegt.  Der  Aufbau  ist  un- 
bedeutend, die  \"erhältnisse  sind  vielfach  nicht  glücklich  oder  geradezu 
verfehlt,  und  die  einzelnen  Glieder  haben  zum  Teil  keine  richtige  Be- 
deutung. Die  schlanken  Säulen,  die  nur  einen  leichten  Aufbau  tragen, 
sind  dafür  zu  übermächtig;  die  großen  Pilaster  der  Rückwand  sind 
überflüssig  und  w  erden  von  dem  Sarkophag  unglücklich  durchschnit- 
ten; die  Doppelpilaster  über  den  Säulen  sind  unmoti\iert,  ungünstig 
aneinander  gerückt  und  entstellt  durch  die  gemeinsame,  mit  einer 
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Muschel  stillos  dekorierte  Basis.  Besonders  häßlich  ist  aber  der  Auf- 
satz in  Form  eines  gotischen  Eselsrückens.  Dieser  mag  eine  Kon- 
zession sein  an  den  damals  noch  in  Neapel,  ganz  besonders  in 
den  sch\\ülstigen  und  liberreichen  Grabmonumenten  herrschenden 
gotischen  Stil;  ein  Donatello  hätte  eine  solche  Konzession  aber 
schwerhch  gemacht.')  Andrerseits  sehen  \\  ir,  daß  Michelozzo  diesen 
Bogen  fast  genau  so  an  einem  et\\  a  zehn  Jahre  späteren  Bau  wieder- 
holt, den  ihm  Schmarsow  mit  vollem  Recht  und  unter  allgemeiner 
Zustimmung  zugewiesen  hat:  über  dem  Portal  von  S.  Agostino  in 
Montepulciano.  An  dieser  Fassade,  die  auch  sonst  die  charakteri- 
stischen Merkmale  Michelozzos  trägt,  sind  auch  die  im  ersten  Stock 
durchgehenden  Nischen  gotisch  gehalten.  Die  in  Ton  ausgeführten 
Halbliguren  über  dem  Portal,  die  Madonna  zwischen  dem  Täufer 
und  dem  hl.  Augustin  darstellend,  sind  dagegen  besonders  bezeich- 
nende, tüchtige  und  eigenhändige  Arbeiten  des  Künstlers. 

Von  dem  Brancacci-Monument  weicht  das  Denkmal  Papst  Jo- 
hanns XXIII.  im  Baptisterium  zu  Florenz  sehr  zu  seinem  \"orteil  ab 
(Abb.  lo).  Auch  hier  läßt  zwar  der  reiche  plastische  Schmuck  deutlich 
die  beiden  Hände  erkennen.  Die  herrliche  Grabfigur,  deren  treff- 
licher Guß  und  Ziselierung  die  Kunst  Michelozzos  verrät,  weicht  in 
ihrer  mächtigen  Bildung  und  in  dem  edlen  Ausdruck  sanften  Schlum- 
mers,  in  der  feinen  Wendung  und  großen  Gew  andung  von  den 
unter  sich  ganz  übereinstimmenden  Grabfiguren  der  Monumente 
Brancacci  und  x\ragazzi  mit  ihrem  recht  braven,  aber  unbedeutenden 
und  schüchternen  Naturalismus  so  \\  eit  ab,  daß  sie  schon  deshalb 
nur  das  A\'erk  Donatellos  sein  kann;  ist  sie  doch  die  beste  Grabfigur 
des  Quattrocento,  auf  deren  V^orbild  auch  die  edle  Gestalt  des  Staats- 
sekretärs Bruni  von  Bernardo  Rossellino  zurückgeht.  Ebenso  sicher 
sind  die  beiden  anmutigen  Putten  am  Sarkophag,  die  in  hockender 
Stellung  die  Inschrift  halten,  Donatellos  Erfindung;  noch  Leonardo 
hat  bekanntlich  für  sein  Christkind  in  der  „\"ierge  aux  Rochers" 
hier  sein  \^orbild  geholt.  Dagegen  sind  die  Reliefgestalten  der  drei 
Tugenden  wie  das  Madonnenrelief  und  die  ganz  fiach  gehaltenen 
Cherubim  mit  Fruchtschnüren  am  Sockel  ebenso  deutlich  als  Werke 
Michelozzos  zu  erkennen.  Nach  Typus,  Haltung  und  Gewandung 
stimmen  sie  mit  den  Gestalten  überein,  die  wir  mit  Sicherheit  auf 


■)  Der  enge  Anschluß  an  die  älteren  Grabmonumente  Neapels  macht  es  fast 
zweifellos,  daü  den  Künstlern,  denen  diese  unbekannt  waren,  von  Neapel  aus  ein 
Schema  für  den  Aufbau  des  Grabmals  gegeben  wurde.  Das  mag  Donatello  die  Freude 
an  der  Arbeit  von  vornherein  verleidet  haben. 
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ihn  zurückfiihren  konnten,  ^\  enn  sie  auch  (mit  Ausnahme  des  hand- 
uerksmäßig  ausgeführten  Sockelfrieses)  sorgfältiger  gearbeitet  und 
in  der  Art  des  Reüefs  stihoUer  sind  als  jene,  was  sich  aus  dem  Ort, 
für  den  sie  bestimmt  \\  aren,  und  durch  den  Ent^\■urf  und  die  Aufsicht 
Donatellos  erklärt. 

Sehr  beachtenswert  und  zugleich  sehr  eigentümlich  ist  die  Archi- 
tektur dieses  Grabmals.  Kaum  ein  Ornament  ist  daran  angebracht; 
die  Kapitelle  der  flachen,  kanneheiten  Pilaster  sind  ganz  untergeordnet 
und  im  wesenthchen  den  alten  Kapitellen  des  Baptisteriums  nach- 
gebildet; noch  anspruchsloser  sind  die  Blattbündel  an  den  Voluten 
der  Konsolen,  die  durchaus  Donatelloschen  Charakter  tragen,  diesem 
aber  gelegentlich  auch  von  Michelozzo  entlehnt  werden.  Der  Auf- 
bau ist  ganz  für  den  Platz  des  Monuments  berechnet.  Neben  den 
mächtigen,  mit  reichen  korinthischen  Kapitellen  geschmückten  antiken 
Säulen,  die  es  beiderseits  einrahmen,  ^\  ären  alle  Ornamente  kleinhch 
erschienen,  daher  hat  der  Künstler  nur  durch  \"erhältnisse  und  Pro- 
Ale  zu  « irken  gesucht  und  hat  diese  Aufgabe  in  meisterhafter  Weise 
gelöst.  Da  die  Säulen  mit  ihrem  Gesims  und  der  flachen  ^^^and 
dahinter  schon  eine  Art  Nische  bilden,  hat  er  diese  Nische  mit  einer 
kolossalen  flachen  Marmortafel  ausgefüllt,  die  oben  mit  einem  ge- 
raden, reich  gegliederten  Gesims  und  unten  mit  hohem  Sockel  ab- 
schließt; in  der  Mitte  derselben  ruht,  über  einem  glatt  profilierten 
sockelartigen  Sarkophag,  auf  der  durch  kräftige  Löwenbeine  ge- 
stützten Bahre  die  Gestalt  des  Toten  in  seiner  reichen  Tracht  als 
Erzbischof  Lauter  kräftig  betonte  horizontale  Linien,  zum  Teil  mit 
energischer  Schattenwirkung,  stehen  in  fein  berechnetem  Gegensatz 
gegen  die  aufstrebende  Richtung  der  mächtigen  Säulen,  welche  im 
Monument  selbst  in  den  flachen  Nischen  hinter  den  Reliefgestalten 
der  Tugenden  und  ihrer  Einrahmung  und  in  der  flachen  ^\'and- 
güederung  hinter  der  Grabfigur  in  bescheidener,  aber  sehr  fein  ab- 
gewogener Weise  zur  Geltung  kommt.  Der  ebenso  bescheiden 
profilierte  Halbkreis  mit  seiner  flachen  Muscheldekoration,  \  or  der 
das  Halbrehef  der  Madonna  sich  w ie  \or  einem  Strahlenkranz  abhebt, 
und  der  reiche  baldachinartige  Vorhang,  der  an  einem  Bronzering 
vom  Gesims  über  den  Säulen  herabhängt  und  an  diesen  jederseits 
etwas  hochgenommen  ist,  bilden  zwischen  den  zahlreichen  hori- 
zontalen und  vertikalen  Linien  des  Monuments  die  äußerst  w  ohl- 
tuende  \"ermittelung  und  verstärken  die  malerische  AMrkung,  die 
ursprünglich  durch  die  \"ergoldung  und  Bemalung  einzelner  Teile 
noch  wesenthch  kräftiger  war. 
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Unter  Michelozzos  Bauten  und  Monumenten  w  erden  \\  ir  ver- 
geblich nach  einem  verwandten  Werke  suchen.  Michelozzo  hätte 
niemals  so  rücksichtslos,  wie  es  hier  geschehen  ist,  von  dem  Schema 
des  Baugeiüstes  sich  losgesagt.  Seine  Bauten  sind  meist  ernste, 
mehr  oder  weniger  tüchtige  Leistungen,  aber  frische  Eigenart 
oder  gar  Genialitat  kann  man  ihnen  nicht  nachrühmen,  selbst 
dem  Mediceer-Palast  nicht.  Diese  Eigenschaften  haben  ^\ir  da- 
gegen gerade  in  der  Einrahmung  und  in  den  architektonischen 
Hintergründen  einer  Reihe  von  Arbeiten  Donatellos  feststellen 
können,  die  zwar  manchmal  flüchtig  und  skizzenhaft  und  nicht 
selten  „barock",  aber  stets  im  hohen  Grade  eigenartig,  dem  Z\\'eck 
und  der  Bedeutung  der  mannigfachen  Denkmäler  angemessen 
sind  und  daher  aulkrordentlich  vielseitig  erscheinen.  Kein  Z^^  eitel 
daher,  daß  der  Entwurf  des  Coscia-Monuments  dem  Donatello 
gebührt. 

Die  letzte  große  Arbeit,  die  Donatello  und  Michelozzo  urkundhch 
als  Genossen  übernahmen,  ist  die  berühmte  Marmorkanzel  außen  am 
Eck  der  Fassade  des  Doms  zu  Prato  (Abb.  ii).  Der  Kontrakt  dar- 
über wurde  1428  von  Michelozzo  in  Prato  in  seinem  und  Donatellos 
Namen  abgeschlossen;  für  die  Ausführung  \\  urden  von  der  Domo- 
pera ziemHch  eingehende  Bestimmungen  getroffen,  wobei  auf  ein 
Modell  Bezug  genommen  w  ird,  das  wohl  derEntwui-f  beider  Künstler 
war.  Die  Ausführung  zog  sich  sehr  in  die  Länge:  beide  Künstler 
waren  durch  ältere  Verpflichtungen  gebunden  und  w  iederhoit  längere 
Zeit  abwesend.  Im  Jahre  1434  w  urde  mit  Donatello  ein  neuer  Kon- 
trakt gemacht,  aber  erst  1438  wurde  die  umfangreiche  Arbeit  fertig- 
gestellt. Wen  die  Auftraggeber  dabei  als  den  maßgebenden  Künstler 
ansahen,  geht  aus  den  Urkunden  unzw  eideutig  hervor:  als  Donatello 
nach  Rom  gereist  w  ar  und  seine  Rückkehr  sich  \  on  Monat  zu  Monat 
verzögerte,  wandten  sich  die  Operai  um  Vermittelung  an  Cosimo 
und  schickten  den  tüchtigsten  Gehilfen  Donatellos  eigens  nach  Rom, 
während  ein  Jahr  später,  als  Michelozzo  länger  abw  esend  w  ar,  Do- 
natello allein  den  neuen  Kontrakt  vom  z~.  ^lai  1434  abschloß,  worin 
ihm  die  ^\'ahl  der  Mitarbeiter  („Donatum  et  alios")  ganz  freigestellt 
w  urde.  \\enige  Monate  später  ist  aber  auch  Michelozzo  w  ieder  an 
der  x\rbeit,  für  die  beide  Künstler  zusammen  bis  zum  Schluß  bezahlt 
w  erden.  Daß  von  dem  plastischen  Schmuck  die  sieben  Tafeln  mit 
den  tanzenden  und  spielenden  Engeln  Donatello  gehören,  kann  nicht 
zweifelhaft  sein;  die  Entscheidung  der  Frage,  w  ie  weit  er  diese  selbst 
ausgeführt  hat,  oder  w  ie  w  eit  Gehilfen  und  welche  dabei  tätig  waren, 
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hat  uns  hier  nicht  zu  beschäftigen"),  da  Michelozzos  Hand  darin 
sicher  nicht  zu  erkennen  ist.  \\'ie  man  diese  in  dem  berühmten 
Bronzekapitell  unter  der  Kanzel  (Abb.  12)  hat  entdecken  ^\  ollen,  ist 
sch\\  er  verst'andUch.  Die  Angabe  einer  der  Urkunden,  in  der  die 
Zahlung  des  Eisenwerks  für  das  Kapitell  mit  dem  Hinzufügen,  „che 
fece  Michelozzo",  vermerkt  ist,  bezieht  sich  natürUch  auf  Guß  und 
Ziseherung,  denn  die  Zahlungen  für  das  ^^'achs  zum  Modellieren 


12.  Donatello.    Bronzekapitell  unter  der  Kanzel  am  Dom  zu  Prato. 

erhalten  stets  beide  Künstler  zusammen,  ^\•obei  Donatello  regelmäßig 
vorangenannt  \\  ird.  Vor  allem  legt  aber  das  Kapitell  selbst  am  deut- 
lichsten Zeugnis  für  Donatello  ab.  Die  ganze  Erfindung,  die  Be- 
lebung des  Ornaments   durch  eine  Reihe  von  Putten,  ihre  Bildung, 


')  Ich  glaube,  daß  wir  neuerdings  in  der  Annahme  einer  starken  Beteiligung 
von  Gehilfen  bei  der  Ausführung  der  ^.larmorskulpturen  Donatellos  zu  weit  gegangen 
sind.  Der  Künstler  hat  seine  Figuren  und  Reliefs  regelmäßig  für  ihren  Platz  be- 
rechnet, auch  in  der  Ausführung;  sie  zeigen  daher,  wenn  sie  für  eine  bedeutendere 
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Haltung  und  mannigfache  ausdrucksvolle  Bewegung  (man  vergleiche 
die  jugendlichen  Engel  an  den  Ecken  mit  den  ähnlichen  Figürchen 
an  dem  Doppelrelief  der  einen  Kanzel  in  S.  Lorenzo,  an  einem  der 
BronzereUefs  des  Santo  usw .),  das  magere  Rankenwerk,  die  Bildung 
der  Blätter,  Blüten,  Kränze  und  Bänder,  \\  ie  der  merkw  ürdigen  \'o- 
luten  bis  zu  den  verschiedenen  Größen  der  Putten  (die  zehn  Ge- 
stalten haben  nicht  weniger  als  vier  verschiedene  Größen):  alles  das 
ist  für  Donatello  ebenso  charakteristisch,  w  ie  es  von  der  Art  Miche- 
lozzos  und  jedes  Architekten  von  Fach  entschieden  abw  eicht. 

Dies  Kapitell  lassen  freilich  auch  die  meisten  Verfechter  einer 
Kuratel  Michelozzos,  der  Donatello  in  allem  Architektonischen  und 
Dekorativen  unterstanden  haben  soll,  als  ein  Werk  Donatellos  gelten, 
aber  daß  der  Entwurf  und  die  Ausführung  der  ganzen  Kanzel  Miche- 
lozzos Verdienst  sei,  ist  ihnen  Glaubenssatz.  Hat  aber  dieser  Künstler 
unter  allen  seinen  beglaubigten  Bauten  auch  nur  einen  aufzuweisen, 
der  in  genialer  Erfindung,  in  Schönheit  der  Verhältnisse  und  Profile 
in  vollendeter  Durchbildung  aller  Glieder  dieser  Kanzel  nur  ent- 
fernt nahe  käme?  \\'ohl  aber  ist  flu"  Donatello  das  völlig  Eigen- 
artige, die  Klarheit  im  Aufbau  und  das  ausdrucksvolle  V^erständnis  in 
der  Ghederung  im  einzelnen  ebenso  charakteristisch  w  ie  der  Reich- 
tum der  Ornamente.  Die  Anbringung  und  der  reiche  Wechsel  der- 
selben erscheint  hier  geradeso  passend  und  wirkungsvoll,  wie  ihr 
völliges  Fehlen  an  anderen  Monumenten  Donatellos,  vor  allem  am 
Grabe  Coscias.  Im  einzelnen  scheint  sich  freilich  in  der  Durch- 
arbeitung dieser  Ornamente  die  Hand  Michelozzos  und  des  Pagno 
di  Lapo  zu  verraten,  während  gerade  in  den  architektonischen 
Formen,  wie  in  dem  großen  Kapitell,  das  den  Baldachin  trägt,  und 
in  den  Profilen  der  Türen  mit  ihrem  flachen  \'on  Voluten  gestützten 
Bogen  w  ieder  Donatello  zu  erkennen  ist. 

Für  die  Urheberschaft  dieser  Kanzel  wie  für  die  Frage  des  Auf- 
tretens der  ausgebildeten  Renaissance  in  der  Architektur  überhaupt 
ist  die  V^eröffentlichung  der  Urkunden  über  das  Tabernakel  flu- Dona- 
tellos  Ludwigsstatue    an   der  \'orderseite   \on    Orsanmichele   von 

Höhe  bestimmt  waren,  nicht  nur  perspektivische  Verschiebungen,  sondern  auch  mehr 
oder  weniger  flüchtige  und  dekorative  Behandlung.  Dies  gilt  auch  für  die  Marmor- 
reliefs der  Kanzel  in  Prato,  die  in  der  derben,  flüchtigen  Ausführung  und  trotz  ge- 
legentlicher Fehler  doch  viel  zu  verstanden  und  viel  zu  sicher  sind,  um  an  Schüler 
denken  zu  lassen.  Eines  der  von  Guasti  darüber  veröffentlichten  Dokumente  beweist, 
daß  Donatello  das  erste  der  Reliefs  schon  drei  Wochen,  nachdem  er  in  Prato  den 
Kontrakt  unterzeichnete,  vollendet  hatte,  und,  nach  dem  Bericht  des  Domorganisten 
\  on  Prato,  „dicono  tutti  gl'  intendenti  per  una  bocha,  che  mai  si  vide  simile  storia". 

Bode,  Florentiner  Bildhauer.  aq 
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größter  Bedeutung  (Abb.  13).  Dieses  Meisterwerk  der  italienischen 
Frührenaissance  w  urde  bisher  meist  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts, 
bald  etwas  früher,  bald  spater  angesetzt  und  Donatello  die  Urheber- 
schaft energisch  abgesprochen.  In  den  Urkunden,  wie  sie  schon 
Franceschini  kannte  und  vollständig  in  w  issenschafchchem  Zusam- 
menhang C.  V.  Fabriczy ')  veröffentlicht  hat,  wird  dagegen  ausdrücklich 
Donatello  als  der  Urheber  genannt  und  die  Arbeit  daran  (wenn  auch 
\  ielleicht  noch  nicht  die  Vollendung)  1425  gesichert.  Durch  eine  Notiz 
Ghibertis  über  den  Preis  der  dafür  bestimmten  Statue  wird  Donatello 
als  ihr  Künstler  bestätigt,  zugleich  aber  durch  den  Zusatz:  „e  chi  ha 
lavorato  con  lui"-  auf  einen  Gehilfen  hingewiesen,  in  dem  wir  mit 
größter  W'ahrscheinhchkeit,  für  den  Guß  der  Bronzefigur  wie  für  die 
Ausführung  des  Tabernakels,  Michelozzo  erkennen  dürfen.  Wie  weit 
geht  nun  dessen  Teilnahme  an  diesem  Tabernakel?  Die,  \\'elche  dem 
Künstler  Erfindung  und  Ausführung  der  Kanzel  in  Prato  zuschreiben, 
behaupten  das  Gleiche  auch  von  diesem  Tabernakel  und  erheben 
Michelozzo  nach  Zeit  und  Bedeutung  unter  die  ersten  und  bahn- 
brechenden Aleister  der  Renaissance.  Weshalb  Donatello,  der  doch 
allein  mit  der  Aufgabe  beauftragt  war,  sich  diese  Bevormundung 
seines  jungen  Gehilfen,  \\  eshalb  vor  allem  die  Aufi:raggeber  sich  diese 
ungenügende  Erfüllung  ihres  Auftrages  hätten  gefallen  lassen,  bleibt 
dabei  freilich  nicht  erklärt.  Vor  allem  gilt  aber  auch  für  dieses  Taber- 
nakel, was  \\  ir  für  die  Kanzel  geltend  gemacht  haben:  es  ist  so  eigen- 
artig, so  groß  und  zw  eckentsprechend,  so  fein  in  seinem  Dekor  wie 
keine  der  beglaubigten  Arbeiten  Michelozzos,  entspricht  darin  aber 
durchaus  dem,  was  uns  Donatellos  Werke  bekunden.  Die  Masken  an 
den  Ecken  des  Sockels  (denen  an  den  Kapitellen  des  Verkündigungs- 
tabernakels ähnlich),  das  Relief  der  Dreieinigkeit,  die  in  Flachrelief 
gearbeiteten  Engel  in  den  Füllungen  des  Bogens,  die  Engel  mit  dem 
Kranz,  w  ie  die  Bildung  sämthcher  Kränze,  der  eine  geflochtene  Matte 
nachahmende  Wulst  zwischen  dem  Sockel  und  dessen  Konsolen  sind 
durchaus  charakteristisch  für  Donatello,  dem  die  Erfindung  und  im- 
posante Wirkung  der  groß  und  bedeutend  gehaltenen  und  trefflich 
dekorierten  Nische  und  des  nur  Hach  als  Rahmen  der  Nische  be- 
handelten Tabernakels  zur  höchsten  Ehre  gereicht.  In  der  Zeichnung 
und  Ausführung  der  Ornamente,  namenthch  der  Blätter  unter  den 
Konsolen,  verrät  sich  die  frühe  Zeit  noch  deutlich  durch  die  gotische 

')  Die  Einwendungen  Marrais,  der  dieUrkunden  anders  auslegt  und  danach  dieEnt- 
stehung  des  Tabernakels  nach  1 46 3  ansetzt,  sind  durch  Fabriczy  überzeugend  widerlegt. 
')  Vergl.  Jahrbuch  d.  K.  Preuß.  Kunstsammlungen  1900.    S.  142  ff. 
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Gewöhnung;  das  Tabernakel  steht  darin  wie  in  der  Wahl  der  Orna- 
mente der  Kanzel  in  S.  Maria  Xovella  am  nächsten,  die  kurz  vorher 
entstanden  war.  Wenn  man  darauf  aufmerksam  gemacht  hat,  daß 
von  Michelozzo  ja  die  gleiche  Komposition  in  dem  Tabernakel  des 
Madonnenaltars  in  Impruneta  vorhanden  sei,  so  zeigt  gerade  dieser 
Vergleich  einen  so  ge^^•altigen  Abstand,  daß  an  einen  und  denselben 
Meister  nicht  zu  denken  ist.  In  dieser  etwa  dreißig  Jahre  später  ent- 
standenen kleinen  \\  iederholung  sind  die  \^erhältnisse  durchweg 
wenig  glücklich,  ja  schwächlich,  und  das  Detail  teilweise  mißver- 
standen; man  beachte  nur  den  Sockel  mit  den  Masken,  den  flachen 
Giebel,  die  hochgenommene  Markise  u.  a.  m. 

Welches  Aufsehen  dieses  Monument  seinerzeit  erregte,  dafür  ist 
—  was  meines  Wissens  bisher  nicht  beachtet  worden  ist  —  die  freie 
Wiederholung  der  Nische  durch  Masaccio  in  seinem  um  1426  entstan- 
denen Fresko  an  der  Innenwand  von  S.  Maria  Novella  das  beredtste 
und  bedeutendste  Zeugnis. 

Als  Resultat  unserer  Untersuchungen  ergibt  sich,  daß  der  junge 
Michelozzo,  als  Goldschmied  und  Bildhauer  ausgebildet,  bis  zu  seiner 
Verbindung  mit  Donatello  noch  nicht  selbständig,  sondern  nur  als 
Gehilfe  Ghibertis  bei  seinen  Bronzearbeiten  tätig  gewesen  war;  als 
Architekt  hat  er  also  erst  bei  Donatello  seine  Schule  durchgemacht. 
Nur  Donatello  können  wir  daher  den  Entwurf  der  Monumente,  die 
ihnen  gemeinsam  aufgetragen  wurden,  zuschreiben,  soweit  sich  nicht, 
wie  beim  Grabmal  Aragazzi  und  im  wesentlichen  wohl  auch  beim 
Grabmal  Brancacci,  aus  den  Urkunden  oder  aus  dem  Stil  eine  Über- 
lassung der  Arbeit  an  seinen  jungen  Gehilten  nachweisen  läßt.  In 
der  architektonischen  Begabung  zeigt  sich  Donatello  dem  Michelozzo 
weit  überlegen,  sowohl  im  Raumgefühl  wie  in  der  Erfindung  und 
stilvollen  \"er\\"endung  der  Dekoration.  Auch  in  der  Durchbildung 
des  Details  entw  ickelt  er  zuweilen  eine  Phantasie  und  einen  Reiz, 
w  ie  kein  Architekt  seiner  Zeit.  Häuftg  freihch  vernachlässigt  er  sie, 
denn  es  drängt  ihn,  immer  neue  Gebilde  seiner  Phantasie  plastisch 
auszugestalten.  Er  überläßt  dann  diesen  Teil  der  Arbeit  gern  Dritten, 
während  seiner  Gemeinschaft  mit  Michelozzo  also  diesem  Künstler. 
Michelozzo  dürfen  w  ir  danach  mit  Wahrscheinlichkeit  das  \  erdienst 
zumessen,  verschiedene  bedeutende  Entwürfe  Donatellos  im  Stil  der 
klassischen  Renaissance  durchgearbeitet  und  ausgeführt  zu  haben, 
während  andere  Mitarbeiter  sie  nicht  selten  milkerstanden  und 
entstellt  auf  uns  brachten. 


in.  DIE  MADONNENDARSTELLUNG  BEI  DEN 
FLORENTINER  BILDNTRN  DER  RENAISSANCE. 

Jacob  Burckhardts  Ausspruch  in  seinen  nachgelassenen  Beiträgen 
zur  Kunstgeschichte  Itahens:  „Wenn  man  den  \\^ert  großer  und 
konstanter  Aufgaben  für  die  Kunst  einer  bestimmten  Nation  und 
Zeit  sich  vei'gegenw  artigen  \\  ill,  so  ist  die  Madonna  mit  Heiligen  in 
dem  Itahen  des  15.  Jahrhunderts  eines  der  sprechendsten  Beispiele", 
gilt  in  weiterem  und  höherem  Maße  von  der  Madonnendarstellung 
überhaupt  und  für  die  ganze  Epoche  der  Renaissance.  An  ihr  vor 
allem  hat  sich  die  Renaissance  in  Italien  zu  freiem  Naturverständnis 
durchgearbeitet;  in  ihr  hat  sie  die  feinsten  Empfindungen  in  mannig- 
fachster W'eise  zum  Ausdruck  gebracht.  Die  Darstellung  der  Ma- 
donna bietet  daher  in  ihrer  Entwickelung  zugleich  den  Maßstab  für 
die  Entwickelung  der  itahenischen  Renaissancekunst  überhaupt.  Sie 
vollzieht  sich  im  Quattrocento  vornehmlich  in  Florenz  und  zwar 
unter  Vorgang  der  Skulptur;  am  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
geht  sie  auf  Padua  und  \^enedig  über;  im  Cinquecento  liegt  ihre 
Hauptbedeutung  in  der  Malerei. 

Schon  von  Masaccio  erwähnt  Vasari  eine  xMadonna  mit  Heiligen, 
die  nach  seiner  Beschreibung  im  wesentlichen  den  Madonnen- 
kompositionen der  folgenden  Zeit  sehr  ähnlich  gewesen  sein  muß; 
selbst  die  musizierenden  Engel  an  den  Stufen  des  Thrones  fehlten 
nicht.  Das  Bild  ist  leider  nicht  mehr  gesichert,  aber  ein  paar  andre 
Gemälde  des  Künstlers,  in  denen  Maria  mit  dem  Kinde  vorkommt, 
geben  uns  einen  Begriff  auch  von  jenem  Bilde.  Es  sind  dies  Maria 
mit  dem  Kinde  und  der  hl.  Anna  in  der  iYkademie  zu  Florenz  und 
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die  Madonna  auf  der  Anbetung  der  Könige  in  der  Berliner  Galerie, 
dem  Predellenbilde  jener  noch  nicht  wieder  gesicherten  Madonna 
mit  Heiligen  in  Pisa,  die  Vasari  beschreibt.  In  allen  diesen  Bildern  ist 
weder  Maria  noch  das  Kind  belebt  im  Sinne  der  Renaissance:  das 
Kind  ist  schwerfällig  in  den  Formen  und  mürrisch  im  Ausdruck  und 
zeigt  noch  geringes  Naturstudium,  und  die  Mutter  ist  wohl  groß 
erdacht,  aber  gleichfalls  in  der  Ausführung  ohne  feinere  Lebens- 
empfindung. Ahnhch  und  noch  mit  starkem  Anklang  an  das  spätere 
Trecento  sind  die  Madonnen  des  Fra  Angelico  gehalten,  denen  die 
früheren  Gemälde  des  gleichen  Motivs  von  seinem  Schüler  Fra 
Filippo  noch  sehr  verwandt  sind.  Als  aber  Filippo  in  späteren  Bildern 
neue  Wege  betrat,  waren  ihm  darin  schon  verschiedene  ältere 
Florentiner  Bildhauer  vorangegangen. 

Die  Künstler,  denen  die  Ausgestaltung  der  Madonnenkomposition 
im  Sinne  der  Renaissance  zu  danken  ist  und  von  denen  die  Späteren 
bis  zum  Barock  gelernt  haben,  sind  Donatello  und  Luca  della  Robbia. 
Ghibertis  pathetische  Auffassung  ist  so  entfernt  von  der  intimen  An- 
schauung, die  für  eine  Umgestaltung  der  Gruppe  von  Mutter  und 
Kind  die  Grundbedingung  w  ar,  daß  er  sich  darin  kaum  versucht  zu 
haben  scheint;  die  Schaustellung  der  pompösen  Gruppe  in  seiner 
Anbetung  der  Könige  an  der  ersten  Bronzetür  beweist,  wie  wenig 
seine  Kunst  dafür  geeignet  war.  Wahrscheinlich  ist  ein  \\'erk  seiner 
Hand  das  Modell  zu  einer  größeren  Plakette  im  Berliner  Museum, 
das  nach  Art  des  Trecento  die  Gottesmutter  als  Gegenstand  der  Ver- 
ehrung darstellt:  unter  zierhchem  gotischen  Baldachin  steht  Maria, 
das  Kind  auf  dem  Arme,  dem  von  jeder  Seite  eine  Schar  jugendlicher 
Engel  anbetend  naht.  (Abb.  14.)  Aus  anderen  Gründen  befriedigen 
bei  Jacopo  della  Ouercia  die  verschiedenen  Madonnendarstellungen, 
fast  sämtlich  Gruppen  oder  Reüefs  in  ganzen  Figuren,  \\eniger 
als  seine  Kompositionen  und  Einzelgestalten.  Quercias  großartige 
Formenanschauung,  die  tiefe  Erregung  und  der  Drang  zu  stürmischer 
Bewegung  in  seinen  Gestalten  sind  weder  zu  vollem  naturahstischen 
Verständnis  noch  zu  einer  Vertiefung  gekommen,  wie  sie  zur  freien 
Schilderung  des  intimen  Verhältnisses  von  Mutter  und  Kind  erforder- 
Hch  sind.  Immerhin  ist  das  kleine  Madonnenrelief  im  Kaiser  Friedrich- 
Museum,  eine  ihm  mindestens  nahestehende  Arbeit,  erwähnensw  ertj 
nicht  nur  seiner  schönen  Polychromie  und  geschlossenen  Komposition 
\\ egen,  sondern  auch  \\egen  des  unmittelbaren  herzigen  Ausdrucks, 
mit  dem  das  Kind  nach  dem  Apfel  greift,  den  ihm  die  Mutter  reicht. 

Wie  Quercia  erfaßt  auch  Donatello  die  Madonna  nicht  in  rein 
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naturalistischer  oder  gar  in  genrehafter  Weise:  ihm  bleibt  Maria  stets 
die  ernste,  hehre  Jungfrau,  die  Gottesmutter,  ausgestattet  mit  der 
vollen  W^ürde  und  Hoheit  ihrer  Berufung  und  erfüllt  von  einer  \"or- 
ahnung  der  Bestimmung  ihres  Sohnes.  Diesen  gibt  der  Künstler  da- 
gegen ganz  kindlich,  meist  als  hilflosen  Bambino  in  enger  ^^'ickelung. 


1 4.  Lor.  Ghiberti.  Thronende  Madonna,  Modell  im  Berliner  Museum. 

Maria  ist  fast  immer  im  Profil  genommen,  ein  Profil  von  großer, 
klassischer  Form,  bei  dem  die  Stirn  ohne  Einbiegung  in  die  gerade 
Linie  der  Nase  übergeht.  Ein  großes  Kopftuch  pflegt  das  wellige 
Haar  hinten  zu  decken  und  fälft  auf  den  Mantel  von  dickem  ge- 
fütterten Stoff",  unter  dem  die  Formen  des  Körpers  nur  wenig  zur 
Geltung  kommen.    Erst  in  etwas  vorgeschrittenerer  Zeit  hebt  es  der 
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Künstler,  das  Kopftuch  hochzunehmen  oder  das  Haar  nur  mit  Ban- 
dern zu  durchschlingen,  den  Mantel  zurückzuschlagen  oder  fortzu- 
lassen und  den  Körper  durch  eui  zierliches,  faltenreiches  Kleid  durch- 
scheinen zu  lassen.  Ein  charakteristisches  Beispiel  dafür,  wichtig 
zugleich  als  einziges  urkundlich  beglaubigtes  und  genau  datierbares 
Madonnenrelief  Donatellos,  ist  das  kleine  Tondo,  welches  der  Künstler 
an  einem  der  Bronzerehefs  des  Altars  in  S.  Antonio  zu  Padua.  (Abb.  15; 
zwischen  144Ö  und  1448  entstanden.) 

Auch  in  dieser  späteren  Zeit  bleibt  die  Auffassung  Donatellos 
dieselbe.    Ernst  oder  selbst  mit  einem  Zug  von  tiefer  Traurigkeit, 

als  ob  sie  die  Zukunft 

ihres  Sohnes  vorahnte, 
blickt  die  Mutter  auf 
das  Kind,  das  sie  bald 
zärtlich  oder  fast 
ängstlich  an  sich 
drückt,  bald  von  sich 
abhält,  um  es  genauer 
betrachten  zu  können, 
oder  in  dessen  Anbe- 
tung sie  versunken  ist. 
Zu  dieser  großartigen 
typischen  Gestalt  der 
Maria  steht  das  Kind 

in  eigentümlichem, 

otfenbar  gew  olltem 
Gegensatz.  Jede  ge- 
steigerte Bildung,  die 
an  das  Christkind  er- 
innern könnte,  ist  geflissenthch  vermieden;  ja  der  Künstler  hat  das 
Kind  sogar  regelmäßig  im  zartesten  Alter,  meist  noch  unter  einem  Jahr 
dargestellt:  in  Windeln,  im  Hemdchen  oder  nackt,  sich  halb  unbe- 
wußt an  die  Mutter  anschmiegend  oder  nach  ihr  greifend  oder  ver- 
langend. In  seiner  Gestalt,  in  Bew  egung  und  Ausdruck  hat  er  das 
Kind  mit  der  ganzen  Kunst  und  Eeinheit  seiner  Naturbeobachtung 
wiedergegeben,  aber  eine  individuelle  Bildung  regelmäßig  \  er- 
mieden. Mehr  als  ein  Dutzend  Kompositionen  dieser  Art  sind  auf 
uns  gekommen,  deren  Erfindung  und  Ausführung  w  ir  dem  Meister 
selbst  zuschreiben  dürfen  (Abb.  lö),  andere  sind  uns  in  gleichzeitigen 
Stucknachbildungen  erhalten,  und  aus  einer  Anzahl  \'on  Madonnen- 


I  5.  Donatelio,  Madonna  in  einem  der  Bronzereliefs 
des  Santo  zu  Padua. 
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reliefs  seiner  Schüler  lassen  sich  die  Vorbilder  des  Meisters,  die  sie 
mehr  oder  weniger  treu  nachbildeten,  noch  herauserkennen.  Zu- 
weilen ist  Maria  in  ganzer  Figur  dargestellt,  dann  regelmäßig  begleitet 
von  Engeln  und  Cherubim;  meist  beschrankt  sich  aber  der  Meister 
auf  dieHalbrigur,  neben  der  dann  nur  ausnahmsw  eise  und  ganz  unter- 
geordnet ein  paar  Engelsköpfe  in  den  oberen  Ecken  erscheinen, 
regelmäßig  \on  gleichgültigem  und  selbst  mürrischem  Ausdruck,  der 
in    eigentümlichem   Gegensatz  zu  Donatellos   eigentlichen  Putten 

steht.  Nur  einmal,  in  der 
bekannten  Bronze  auf  dem 
Altar  des  Santo  zu  Padua 
(vgl.  Abb.  32  ),  hat  Donatello 
sich  auch  in  einer  Statue 
der  Madonna  versucht. 

Donatellos  große,  aber 
meist  noch  herbe  und  ein- 
seitige Auffassungs\\eise  der 
Madonna,  so  anregend  sie 
wirkte,  und  so  zahlreiche 
Nachahmer  sie  fand,  hatte 
doch  keine  gleichgesinnten 
Nachfolger.  Der  Richtung 
der  Florentiner  Kunst  ent- 
sprach die  einfachere,  natür- 
lichere und  zugleich  gemüt- 
vollere Auffassung  von 
Alutter  und  Kind  und  ihres 
Verhältnisses  zueinander, 
wie  sie  Luca  della  Robbia 
eigentümlich  war.  Doch 
war  Luca  darin  nicht  ohne 
\"orgänger.  Der  italienische 
Kunsthandel  hat  in  den  letzten  Jahrzehnten  eine  nicht  unbeträcht- 
liche Zahl  von  Madonnenreliefs  und  vereinzelten  Madonnenstatu- 
etten in  bemaltem  Ton  oder  Stuck  aus  den  \"illen  und  Privatkirchen 
der  Umgebung  von  Florenz  zutage  gefördert,  die  nach  ihrer 
barocken  gotischen  Einrahmung  und  der  \"erwandtschaft  mit  den 
Skulpturen  der  Seitenportale  des  Domes  in  Florenz  Florentiner  Ar- 
beiten aus  dem  zweiten  und  dritten  Jahrzehnt,  zum  Teil  vielleicht 
schon  aus  den  ersten  Jahren  des  Quattrocento  sein  müssen.   Alle 


1 6.  Donatello.  Bronzerelief  der  Madonna 
im  Louvre. 
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diese  Bildwerke  zeigen,  bei  mehr  oder  weniger  engem  Zusammen- 
hang mit  den  Ausläufern  der  gotischen  Kunst,  in  den  Verhältnissen 
der  Figuren  und  in  ihrer  naturalistischen  Durchbildung  noch  manche 
Schwächen  und  können  daher  kaum  auf  einen  der  großen  Meister  die- 
ser Zeit  zurückgeführt  werden.  Aber  es  ist  ihnen,  im  Gegensatz  zu  der 
gotischen  Auffassung  der  Gruppe  als  Gottesmutter  und  Gottessohn, 
eine  so  naive,  herzliche  Auffassung  von  Mutter  und  Kind  eigentümlich, 
sie  führen  in  die  Kunst  eine 
so  innerliche,  menschliche 
Anschauung  ein,  daß  sie 
dadurch  eine  über  ihren 
künstlerischen  Wert  noch 
hinausgehende  Bedeutung 
besitzen.  (Abb.  17.)  Bald 
diTJckt  Maria  das  Kind  an 
sich,  herzt  und  küßt  es, 
bald  spielt  sie  mit  ihm,  in- 
dem sie  es  am  Halse  kitzelt, 
ihm  einen  Apfel  oder  eine 

Traube  entgegenhält,  oder 
nimmt  es  an  ihre  Brust, 
um  es  zu  nähren,  wiegt  es 
in  den  Schlaf,  oder  betet 
das  auf  ihrem  Schöße  lie- 
gende Kind  an.  Solche 
und  ähnliche  Motive  stillen 

Mutterglückes  sind  mit 
großer  Feinheit  beobachtet 
und  in  reicher  Mannig- 
faltigkeit, mit  lebensvoller 
Frische,  aber  auch  mit  na- 
iver Rücksichtslosigkeit  zur 
Darstellung  gebracht  5  die 
Wiedergabe  einer  der  rein- 
sten Freuden  menschlichen  Glückes  ist  damit  der  italienischen  Kunst 
erschlossen.   (Abb.  18.) 

Die  Belebung  in  naturalistischer  Weise  und  die  volle  künstlerische 
Durchbildung,  die  diesen  Madonnendarstellungen  der  Florentiner 
Tonbildner  noch  abgeht,  erfolgt  nun  durch  Luca  della  Robbia  dank 
der  Ausbildung,  die  er  unter  dem  Einflüsse  Donatellos  erhalten  hat. 


1 7.    Florentiner  Tonbildner.    Madonnen- 
statuette im  South  Kensington  Museum. 
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Es  ist  uns  eine  Anzahl  Madonnenreliefs  in  alten  Stuckwiederholungen 
erhalten,  die  mit\\'ahrscheinlichkeit  als  solche  trühei-e  Arbeiten  Lucas 
unter  dem  Einflüsse  Donatellos  gelten  dürfen,  wahrend  sie  in  an- 
derer Beziehung  noch  an  die  Arbeiten  jener  altertümlichen  Ton- 
bildner erinnern.  Maria  hat  meist  noch  den  herben  Ausdruck 
\\  ie  bei  Donatello,  indem  der  Blick  beinahe  kummervoll  auf  dem 
Kinde  ruht,  das  sich  zärtlich  an  die  Mutter  anschmiegt  oder  sie  über- 
mütig zu  kindlichem  Spiel  zu 
reizen  sucht  (vgl.  Kapitel  V). 
Zu  ^  oller  Freiheit  und  Selb- 
ständigkeit arbeitete  sich 
Luca  erst  an  den  Reliefs  der 
Sängertribünen  durch.  Seit 
jener  Zeit  bis  in  sein  hohes 
Alter  hat  der  Künstler  jene 
kostbaren  Madonnenrehefs 
in  glasiertem  Ton  geschaffen, 
von  denen  uns  trotz  ihrer 
Zerbrechlichkeit  noch  eine 
beträchtliche  Zahl  erhalten 
ist.  (Abb.  19.)  Eine  eigentüm- 
liche Verbindung  ^'on  fein- 
stem Geschmack,  lebendiger 
Beobachtung  und  \ollende- 
tem  Verständnis  der  Natur, 
tiefe  Empfindung  und  keu- 
sches  Maßhalten,    dazu    ein 

außerordenthches  Schön- 
heitsgefühl,  wie  es  kein  an- 
derer Bildhauer  der  Renais- 
sance besaß,  befähigten  den 
Künstler,  eine  der  schönsten 
Seiten  des  Florentiner  \"olks- 
lebens,  das  intime  Familienleben  in  seinem  zartesten  Ausdruck:  im 
Verhältnis  \  on  Mutter  und  Kind,  mit  einer  \\'ahrheit,  mit  einem 
Liebreiz  und  einer  Reinheit  zu  erfassen  und  es  in  so  reizvoller  und 
mannigfacher  Weise  in  diesen  Madonnenrehefs  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  w  ie  sie  nur  noch  einmal  durch  Raphael  in  seinen  berühmten 
Madonnenbildern  geschildert  w  orden  ist.  Mag  man  Raphael  für  die 
vollendet  abgerundete  Komposition,  für  die  bewußte  Meisterschaft 


18.  FlorentinerTonbiidner.  Madonna  im 
Besitz  von  Baron  H.  von  Tucher,  Wien. 
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in  der  Handhabung  aller  künstlerischen  Mittel,  für  die  Steigerung 
des  Ausdruckes  und  der  Bildung  der  Formen  über  das  x-Vlltag- 
liche  und  Individuelle  hinaus  den  Vorzug  geben:  in  naiver  Schilde- 
rung, in  Kraft  der  Empfindung,  in  Feinheit  der  Beobachtung  und 
in  Frische  der  Wie- 
dergabe der  Natur 
kommt  er  Luca  della 
Robbia  doch  nicht 
gleich.  Über  Lucas 
hoheitsvollen  Jung- 
frauengestalten, über 
den  holden  Kindern, 
deren  Formen   und 

Bewegungen  der 
Natur     treu     abge- 
lauscht erscheinen 
und  die  doch  eben- 
soweit  entfernt  sind 
von  allem  Realismus 
oder  gar  Genrehaf- 
ten \\ie    von    allem 
Gesuchten  und  Ge- 
machten, liegt  der 
volle    Zauber    einer 
eben  erwachten,  mit 
aller  Kraft  nach  der 
\^ollendung  ringen- 
den und  daher  noch 
nicht   zum   prahlen- 
den Be\\  uiksein 
ihrer  Schönheit  ge- 
langten Kunst. 
(Abb.  20.   \'gl.  auch 
die  xVbbildungen  zu 
Kapitel  \'  über  Luca 
della  Robbia.) 

Die  weitere  Entwickelung  der  Florentiner  Plastik,  namentlich  auch 
in  der  Madonnendarstellung,  beruht  auf  dem  doppelten  Einflüsse  von 
Donatello  und  Luca,  der  gerade  durch  die  \'erschiedenheit  der  beiden 
Künstler  besonders  \orteilhaft  \\irkte.  Donatellos  geniale,  große  An- 


19.   Luca  della  Robbia.  Madonna  auf  \Cblken 
thronend  im  Berliner  Museum. 


59 


III.   Die  Madonnendarstellung  bei  den  Florentiner  Bildnern  der  Renaissance 


schauung,  sein  Ruf  und  seine  Stellung  an  der  Spitze  der  italieni- 
schen Kunst  durch  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  riß  die  ganze 
künstlerische  Jugend,  wo  sie  irgend  mit  ihm  in  Berührung  kam,  mit 
sich  fort;  auch  abgesehen  von  seinen  zahlreichen  Gehilfen  und 
Schülern  hat  sich  kaum  einer  von  diesem  Einfluß  ganz  freihalten 
können.  Lucas  Kunst  bUeb  dagegen  anscheinend  auf  den  eng- 
sten Kreis  beschränkt, 
vielleicht  schon  aus  dem 
außerenGrunde, damit  das 
\\  ertvoUe  Geheimnis  der 
Glasur  der  bemalten  Ton- 
bildwerke bew  ahrt  bhebe; 
Lucas  Neffe,  der  in  seiner 
Werkstatt  groß  wurde,  ist 
der  einzige  Schüler,  den 
w  irvon  ihm  kennen.  Aber 
seine  Bildw  erke,  nament- 
lich seine  zahlreichen  Ma- 
donnenreliefs, waren  je- 
dem sichtbar,  über  die 
Kirchen  und  Straßen  von 
Florenz  und  seiner  Um- 
gebung zerstreut;  ihre 
eigentümliche  Schönheit 
mußte  sich  jedem  einprä- 
gen. Dadurch  haben  sie 
tast  unmerklich  durch  das 

ganze  fünfzehnte  Jahr- 
hundert eine  starke  Ein- 
w  irkung  auf  die  Floren- 
tiner Skulptur  ausgeübt. 
Donatello  und  Luca  gebührt  daher  in  gleichem  Maße  das  \'er- 
dienst,  den  Sinn,  dem  die  Darstellung  der  Madonna  im  modernen 
Geiste  entsprang,  erkannt  und  das  Bedürfnis  nach  künstlerischer 
AMedergabe  derselben  in  vollendetster  Weise  befriedigt  und  weiter 
angeregt  zu  haben.  Durch  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  w  ird  in 
Florenz  und  von  dort  aus  fast  in  ganz  Italien  die  Madonna,  im  Rehef 
wie  im  Bild,  in  den  Mittelpunkt  der  künstlerischen  Darstellung  gerückt. 
Um  der  Nachfrage  danach  einigermaßen  gerecht  zu  werden,  um  selbst 
den  weniger  Bemittelten  die  Anschaffung  eines  solchen  Künste  erkes 


Luca  della  Robbia.    Madonna  in 
amerikanischen  Privatbesitz. 
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zu  ermöglichen,  kam  man  darauf,  die  in  Marmor,  Bronze  oder  Ton 
ausgeführten  Originale  durch  Stuckgüsse  oder  (seltener;  durch  Ton- 
abdrücke nachzubilden,  diese  reich  zu  bemalen  und,  ähnlich  wie  die 
Originale,  in  Tabernakel  einzurahmen.  Solcher  Stucknachbildungen 
sind,  obgleich  sie  bis  vor  wenigen  Jahrzehnten  so  gut  wie  unbeachtet 
blieben  und  der  Zerstörung  auikrordentlich  ausgesetzt  w  aren,  doch 
noch  zu  Hunderten  er- 
halten; sie  müssen  zu  TT, 
vielen  Tausenden  die  Al- 
tare der  Hauskapellen,  die 
Zimmer  der  Paläste,  der 
Mllen  und  Häuser  der 
einfachen  Bürger  \\\c  die 
Tabernakel  in  den  Straßen 
von  Florenz  und  im  Flo- 
rentinischen  geschmückt 
haben.  Selbst  im  Inven- 
tar des  Lorenzo  dei  Me- 
dici  finden  wir  in  den 
Villen  verschiedene  sol- 
cher Madonnenreliefs  in 
Stuck  aufgefiihrt,  die  nicht 
einmal  sehr  viel  niedriger 
bew  ertet  sind  als  die  Ori- 
ginale. Diese  Stuckreliefs 
haben  für  die  Kunstge- 
schichte eine  besondere 
Bedeutung  gehabt.  An- 
fangs stand  man  ihnen, 
wieCh.  Robinsons  Katalog 
des  Kensington-Museums 
be\\eist,  fast  ratlos  gegenüber;  allmählich  haben  wir  sie  aber  dem 
größten  Teile  nach  auf  ihre  Meister  oder  \'orbilder  bestimmen 
können,  und  mit  ihrer  Hilfe  ist  es  uns  geglückt,  nicht  nur  die 
M^erke  einer  Reihe  von  Bildhauern  sehr  zu  bereichern,  kritisch  fest- 
zustellen und  sie  in  ihrem  Zusammenhang  besser  zu  verstehen, 
sondern  auch  verschiedene  Künstler  neu  in  die  Kunstgeschichte  ein- 
zuführen. 

Donatellos  unmittelbare  Nachfolger,  \  on  denen  wir  gerade  vor- 
wiegend Madonnenreliefs  besitzen,  —  \\ohl  weil  sie  den  Anforde- 


1 1 .    Agostino  dl  Duccio. 
Madonna  im  Museo  dell 


Marmorrelier  der 
Opera,  Florenz. 
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rungen  gerecht  \verden  mußten,  die  Donatello  selbst  nur  teilweise 
befriedigen  konnte,  —  stehen  so  stark  unter  seiner  Einw  irkung,  daß 
sie  bei  ihrer  maßigen  Begabung  oft  eigentümliche  und  zum  Teil  recht 
unerfreuliche  Umbildungen  der  Vorbilder  ihres  Meisters  geben.  Bald 
ist  der  ernste,  kummervolle  Zug  in  der  Mutter  zu  schwächlicher  Senti- 
mentalität entstellt,  bald  hat 
Donatellos  rein  menschliche 
Auffassung  des  Kindes  die 
ganze  Gruppe  bestimmt,  die 
dadurch  einen  noch  stärker 
genrehaften  und  selbst  derb 
realistischen  Charakter  er- 
hält, daß  meist  eine  Reihe 
von  Engeln,  den  ausgelasse- 
nen Putten  Donatellos  nach- 
gebildet, als  Gespielen  dem 
Christkind  beigegeben  ist 
(vgl.  Abb.  54).  Derart  sind 
die  Madonnen  des  Agostino 

di  Duccio:  die  Marmor- 
reliefs im  Museo  delf  Opera 
zu  Florenz  (Abb.  21)  und  im 
Louvre  (das  eine  aus  der 
Kirche  zu  Auvillers),  ein 
Stuckrehef  im  Berüner  Mu- 
seum u.  a.  m. ;  derart  sind 
auch  die  kleinen  Bronze- 
reliefs Bertoldos,  die  aus  der 
Zahl  der  meist  namenlosen 
\\'erke  von  Nachfolgern 
Donatellos  eigenartig  und 
bedeutend  herausragen.  Ein 
älterer  Mitarbeiter  Dona- 
tellos, Michelozzo  di  Bartolommeo,  bleibt  in  seinen  Madonnenrehefs, 
deren  uns  neben  den  Madonnen  in  den  Grabdenkmälern  (vgl.  Abb.  60) 
etw  a  ein  halbes  Dutzend  w  ieder  bekannt  gew  orden  ist,  der  früheren 
Art  des  Künstlers  treu  in  der  ruhigen  geschlossenen  Haltung,  in 


Michelozzo.  Marmorrelief  der  Madonna 
im  Privatbesitz  zu  Florenz. 


der  ernsten 


Auffassung, 


in  den  edlen  Gestalten.    Die  ebenmäßige 


Schönheit  der  Formen  und  das  klassische  Hochrehef  sind  Michelozzo 
eigentümüch;  er  Wieb  darin  wohl  nicht  ohne  Einwirkung  vonGhiberti, 
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dessen  Gehilfe  er  anfangs  \\ar,  und  später  von  seinem  jüngeren 
Freunde  Luca  della  Robbia,  mit  dem  er  gleichfalls  wiederholt  zu- 
sammen arbeitete.  (Abb.  22.)  Weicher  in  den  Formen  ist  das  sauber  in 
Marmor  ausgefiihrte,  aber  unbedeutende  Madonnenrelief  in  der  Opera 
deir  Duomo  von  Pagno  di  Lapo,  einem  Schüler  und  Gehilfen  Dona- 
tellos, der  mit  Michelozzo  das  reichgeschmückte  Sanktuarium  in  der 
SS.  Annunziata  erbaute  (vgl.  Abb.  58).  Wesentlich  roher  ist  Buggianos 
Madonna  in  der  Sakristei  zu  S.  Lorenzo.  (Abb.  59.) 

Neue  Bahnen  wies  ein  anderer  Künstler,  den  man  unter  den 
Schülern  Donatellos  nennt,  unter  dessen  Einfluß  er  jedenfalls  groß- 
geworden ist,  Desiderio  da  Settignano.  Durch  ihn  vollzieht  sich  die 
Verwandlung  des  Madonnenbildes  in  ein  schlichtes  Bild  von  Mutter 
und  Kind.  Seine  besondere  Begabung  fiir  das  Individuelle  und  Be- 
wegte,  sein  eigenster  Zauber  in  der  Darstellung  der  Jugend,  m  der 
ja  das  Individuelle  sich  am  frischesten  und  natürlichsten  und  in  steter 
Veränderung  darstellt,  kommt  in  seinen  Jungfrauen  und  Kindern,  in 
seinen  Madonnenreliefs  zu  glücklichster  Erscheinung.  Durch  den 
V^ergleich  mit  dem  Tondo  im  Grabmal  Marzuppini  lässt  sich  etwa 
ein  halbes  Dutzend  Madonnen,  sämtlich  in  ganz  flachem,  malerischem 
Relief  und  von  vollendeter  Durchftihrung,  sow  ie  eine  kleine  Ton- 
gruppe als  Werke  Desiderios  nachw  eisen.  (Abb.  23.)  Diese  Gruppe  im 
Victoria  und  Albert-Museum  zeigt  noch  die  ausgelassene  Heiterkeit 
des  Kindes,  \\  ie  wir  sie  am  Cherubimfries  der  Pazzikapelle  bew  undern, 
verbunden  mit  einer  Natürlichkeit  und  Grazie  in  Haltung  und  Be- 
wegung, die  nur  Desiderio  eigen  ist.  In  den  Reliefs  ist  die  Äußerung 
dieser  naiven  Lebensfreude,  dem  heiligen  Motiv  zuliebe,  nicht  so  laut; 
aber  der  lebendige,  heitere  Sinn,  das  Gefühl  innigen  Glückes  und 
unzertrennHcher  Zusammengehörigkeit  spricht  aus  jeder  dieser  Grup- 
pen, in  denen  Mutter  und  Kind  stets  in  neuer^^"eise  einander  herzen. 

Ganz  in  der  Richtung  Desiderios  bewegt  sich  sein  Altersgenosse 
Antonio  Rosellino,  von  dem  eine  größere  Zahl  Madonnenreliefs  in 
Marmor,  wie  als  Tonmodelle  und  in  Stucknachbildungen  erhalten 
ist.  Äußerlich  unterscheiden  sie  sich  durch  ihr  höheres,  gleichfalls 
ganz  malerisch  behandeltes  Relief;  statt  der  nervösen,  nur  mühsam 
verhaltenen  Lebendigkeit  von  Mutter  und  Kind  bei  Desiderio  haben 
diese  bei  Antonio  eine  gewisse  Behäbigkeit;  aus  ihren  volleren 
Formen  spricht  die  Liebe  und  das  Glück  des  Beisammenseins  eine 
ruhigei'e,  aber  nicht  weniger  deutliche  Sprache.  Geschmack  und 
Schönheitssinn  sind  auch  von  seinen  Kompositionen  unzertrenn- 
lich. (Abb.  24.) 
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Die  Madonnen  des  Benedetto  da  Majano,  die  in  Reliefs  wie  in 
ßfroßen  und  kleinen  Gruppen  gleichfalls  ziemlich  häufig  vorkommen, 
bilden  den  Abschluß  dieser  eigenartigen  Entwickelung  der  Madonnen- 
darstellung.  Die  lieblichen,  individuellen  Gestalten  von  Mutter  und 
Kind  haben  bei  ihm  etwas  Bescheidenes,  Schüchternes;  stilles  Glück, 
Beschaulichkeit   und   eigentümlich    gemütvolle   Stimmung,    die   an 

deutsche  Kunstw  erke  der  gleichen 
Zeit  erinnern,  sprechen  aus  fast 
allen  diesen  Kompositionen  Bene- 
dettos.  (Abb.  25.)  In  der  letzten 
Zeit  des  Künstlers  steigert  sich 
diese  Stimmung  sogar  zu  einer 
gewissen  schwärmerischen  oder 
sentimentalen  Empfindsamkeit,  mit 
der  eine  stärkere  Verallgemeine- 
rung von  Formen  und  Ausdruck 
Hand  in  Hand  geht. 

Die  übrigen  toskanischen  Mar- 
morbildner dieser  Zeit  bringen 
nichts  Neues  und  wenig  Eigenes 
in  ihren  Madonnendarstellungen 
hinzu,  selbst  Mino  da  Fiesole  und 
Matteo  Ci\  itale  nicht.  Mino,  der 
in  der  unmittelbaren  Nachbildung 
der  Natur,  im  Bildnis,  so  frei  und 

charaktervoll  erscheint,  ist  in 
seinen  idealen  Kompositionen  be- 
fangen und  oft  selbst  manieriert. 
Das  zeigen  auch  seine  zahlreichen 
Madonnenreliefs,  in  denen  er  sich 
namentlich  an  Desderio  anschließt, 
oft  lieblich  graziös,  aber  niemals  ganz  frei  oder  eigenartig  ist.  Der 
Lucchese  Matteo  Civitale  ist  in  seinen  w  enigen  Madonnen,  ReUefs 
und  Statuen,  nüchtern  und  ohne  Reiz.  Die  übrigen,  wie  Francesco 
di  Simone,  der  ihm  verwandte  sogenannte  Meister  der  Marmor- 
madonnen, von  dem  Dutzende  von  MadonnenreUefs  neben  einigen 
kleinen  Büsten  erhalten  sind,  Domenico  Rosselli  und  andere  hand- 
v\  erksmäßige  Nachfolger  der  großen  Meister,  die  ihr  Brot  außerhalb 
der  Heimat  suchen  mußten,  sind  regelmäßig  mehr  oder  weniger  be- 
fangen und  abhängig,  am  meisten  von  Antonio  Rosselino. 


a-^^^^^^^H 

^^Kl 

^1 

23.  Desiderio.  Tonstatuette  der  Ma- 
donna im  Victoria-  u.  Albert-Museum, 
London. 
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Der  Künstler,  auf  den  die  meisten  plastischen  Madonnendarstel- 
lungen der  letzten  Jahrzehnte  des  Ouattrocento  zurückgehen,  Andrea 
della  Robbia,  hat  die  Traditionen  seines  Onkels  Luca,  dessen  Schüler 
und  langjähriger  Mitarbeiter  er  \\  ar,  bis  in  das  Cinquecento  hinein 
hochgehalten.  Die  Be- 
liebtheit, deren  sich  Lu- 
cas Madonnenreliefs  er- 
freuten, übertrug  sich 
auch  auf  Andreas  Ar- 
beiten, als  dieser  nach 
Lucas  Tode  die  Werk- 
statt  übernahm,  die  noch 

über  seinen  Tod  im 
Jahi'e  1525  hinaus  von  sei- 
nen Söhnen  fortgesetzt 

^^■urde.  In  schlichten 
Einzeldarstellungen  \\  ie 
in  reicheren  Altären  und 
Lünetten,  in  denen  die 
Madonna  von  Engeln 
und  Heiügen  umgeben 
ist,  hat  Andrea  die  hei- 
lige Mutter  mit  dem  Kind 
in  zahlreichen  Bildw  er- 
ken  verherrücht.  Von 
bemalten  Stucknachbil- 
dungen ganz  abgesehen, 
die  von  ihm  seltener 
vorkommen,  lassen  sich 
noch  heute  \\  ohl  an  hun- 
dert solcher  glasierter 
Tonreliefs  in  mittlerer 
Größe  und  von  großem 
L'mfange  nachweisen; 
zur  Zeit  des  Künstlers  ist 
die  Zahl  zw  eifellos  noch 
wenig  eigenartige,  weiche 


Anc.  Rosselino.  Madonnenrelief  in  Marmor, 
Berliner  Museum. 


viel  größer 
Natur, 


gev\'esen. 


Andrea  w  ar  eine 
die  sich  ihrem  Lehrer  aufs  engste 
anzuschließen  suchte,  dessen  Mitarbeiter  er  fast  durch  ein  Menschen- 
alter gewesen  war.  Er  ist  daher  Luca  ganz  besonders  in  seinen 
Madonnenreliefs  so  verwandt,  daß  er  noch  jetzt  selbst  von  Spezial- 


Bode,  Horentiner  Bildhauer. 
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forschern  vielfach  mit  ihm  verw  echselt  ^\  ird.  Aber  er  \\  iederholt 
fast  immer  die  gleichen  Typen  und  hat  selbst  in  seinen  Kompo- 
sitionen nur  wenig  Abwechselung.    Seine  Gestalten  sind  anmutig, 

aber  ohne  das  feine  Ver- 
ständnis, das  Luca  stets 

bekundet,  und  sind 
dessen  \\  erken    nur   zu 
hauHg    einfach    entlehnt 
(Vgl.  Kap.  V). 

Die  Madonnendar- 
stellungen  Andreas    zei- 
gen in  dem  Zeitraum  von 
fast  fünfzig  Jahren,  über 
den  sie  sich  verteilen,  nur 
eine    geringe    Entwicke- 
lung,  und   zwar  keines- 
wegs  zu   ihrem  \"orteil. 
Seine  frühesten  Arbeiten 
sind  die  frischesten;  die 
Gestalten  sind  hier  noch 
individuell  und  von  gro- 
ßer Anmut,  die  Gewan- 
dung  ist  reich  und   ge- 
schmackvoll, der  Aus- 
druck   ist    voll    stiller 
Glückseligkeit,   in  der 
Mutter  und  Kind  ganz  in 
einander  aufgehen.  (Abb. 
2ö.)  Spater  w  ird  die  Kom- 
position bew  egter,  die 
Gew  andung  unruhiger, 
um  schließlich  in   nüch- 
terner\\'iederhoIung  der- 
selben,halb  erstarrten  For- 
men undkonventionellen 
Typen  auszuarten. 
Auf  Andrea  della  Robbia,  namentlich  auf  seine  Madonnen,  scheint 
neben  Luca  sein  vielseitigerer  und  w  eit  begabterer  Altersgenosse 
Andrea  del  \^errocchio  Einfluß  geübt  zu   haben.    \"errocchio   ist 
namentlich  durch  seine  Gemälde  für  die  Madonnendarstellung  im 


Z).   Ben.  da  Jvlajano.    Bemalte  Tonstatue  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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letzten  Viertel  des  fünfzehnten  Jahrhunderts   von   hervorragender 
Bedeutung  gewesen,  ganz  besonders  durch  den  EinHuß,  den  er  auch 
in  dieser  Richtung  auf  seinen  Schüler  und  mehrjahi'igen  Gehilfen 
Leonardo  ausübte.   Seine 
Madonnen  zeichnen  sich 
keines\\'egs  durch  große 
Mannigfaltigkeit    in    der 

Komposition  oder  im 
Ausdruck  aus :  von  dem 
trefflichen,    urspriinglich 

marmorartig  bemalten 
Tonrelief  aus  dem  Hos- 
pital S.  Maria  Xuova(  jetzt 

im  Bargello;  Abb.  2-) 
weicht  das  Marmorrelief 
im  Museo  Xazionale  nur 
wenig  ab,  und  dieses  wie- 
derholt sich  obendrein 
fast  treu  in  mehreren  der 
gemalten  Madonnen  ;auch 
die  Komposition  des  Mar- 
morreliefs der  Madonna 
mit  einem  Engel  zur  Seite, 
in  der  Sammlung  Quincy 
A.  Shaw  zu  Boston,  kehrt 
ganz  ähnlich  wieder  in 
einem  Gemälde  der  Lon- 
doner National  Gallery 
(dessen  Ausftihrung,  ^\  ie 
die  des  Reliefs,  wesentlich 
Schülerarbeit  ist).  Aber 
worauf  es  X^errocchio  vor 
allem  ankam:  vollendete 
Treue  in  der  naturaUsti- 
schen  Durchbildung  bis 
in  alle  Einzelheiten,  das 
hat  der  Künstler  in  den 


26.   Andrea  della  Robbia.   Madonnenrelief 
im  Victoria- 11.  Albert-Museum,  London. 


eigenhändigen  Arbeiten,  w  ie  in  dem  genannten  Tonrehef,  meister- 
haft erreicht,  ohne  sich  dabei  ins  Kleine  zu  verlieren.  Er  vertieft 
sich  mit  einem  Eifer  und  einer  Gründlichkeit  in  das  Studium  der 
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wir   gegenüber 
Schaffen 


Natur,  als  ob  er  der  erste  \^•äre  auf  diesem  Wege,  und  seine  Freude 
an  der  Schönheit  der  Natur  bis  in  ihre  kleinsten  Schöpfungen  lacht 
aus  allen  seinen  Gestalten.  Der  Künstler  fußt  auf  Donatellos  und  Lucas 
^^'erken,  deren  Sinn  auf  das  Große  und  Bedeutende  jedoch  erst  in  den 
Gestalten  seines  Schülers  Leonardo  wieder  voll  zur  Geltung  kommt. 

In  Leonardos  zalilreichen 
1^^^  "     [j]     Madonnenbildern,    die    uns 

freiUch  der  Mehrzahl  nach 
nur  in  seinen  Studien  und 
in  Nachbildungen  der  Schü- 
ler erhalten  sind,  wie  in  den 
Madonnenbildern    des    von 

ihm  beeinflußten  Raffael, 
eines  Enkelschülers  von  Ver- 
rocchio  durchPerugino,  sehen 
dem  nai\en 
des  Quattrocento 
eine  bewußte  Anwendung 
aller  Mittel,  die  auf  Grund  der 
Errungenschaften  der  voraus- 
gehenden Zeit  mit  voller 
Meisterschaft  gehandhabt 
w  erden.  Die  gleichzeitige 
plastische  Madonnendarstel- 
lung hat  nichts  Ahnliches  auf- 
zuweisen.  Die  Bildhauer  der 
Hochrenaissance  befriedigen 
vielleicht  nach  keiner  Rich- 
tung so  wenig  wie  in  ihren 
Madonnen.  A\'ir  sahen,  wie 
schon  bei  den  jüngeren  toskanischen  Marmorbildhauern  des 
Quattrocento:  bei  Benedetto  da  Majano  und  in  höherem  Maße 
noch  bei  Matteo  Ci\itale,  namentlich  in  ihren  späteren  \\'erken, 
mehr  und  mehr  das  Streben  nach  Zumckdrängen  des  Individuellen, 
\^erallgemeinerung  der  Formen  und  schärferem  Betonen  rein 
künstlerischer  Anforderungen  in  Aufbau,  Haltung  und  Formen- 
gebung  sich  geltend  macht.  Diese  Richtung  kommt  in  Andrea 
Sanso\ino  zu  voller  Geltung.  Was  er  durch  den  \"erzicht 
auf  aUe  Reize,  die  das  Quattrocento  durch  seine  eigentümlichen 
Mittel  zu  erzielen  wußte,  darangab,  suchte  er  vergeblich  durch  große 


27.  Andrea  del  Verrocchio.   Madonnen- 
relief im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 
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Formen,  durch  Bildung  ausgesprochener  Typen  und  wirkungsvolle 
Gegensatze  in  Anordnung,  Bewegung,  Gewandung  und  Ausdruck 
wieder  auszugleichen  oder,  wie  er  meinte,  und  w  ie  noch  heute  manche 


28.   Andrea  Sansovino.   Gruppe  der  Maria  Selbdritt  in  S.  Agostino  zu  Rom. 


glauben,  zu  überbieten.  Das  innige  Verhältnis  zw  ischen  Mutter  und 
Kind  verträgt  am  w  enigsten  eine  konventionelle  Behandlung;  indem 
der  Künstler  die  vielen  kleinen,  ganz  individuellen  Züge  der  Sorge 
der  Mutter  um  das  Kind   und  der  Zärtlichkeit  und  beginnenden 
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Lebensfreude  des  Kindes  beiseite  laßt,  lockert  er  dieses  enge  Band 
und  macht  aus  der  Gruppe  ein  paar  beliebige,  sich  mehr  oder  ^\  e- 
niger  fernstehende  Personen.  Die  Darstellung  verliert  zugleich  an 
Wahrheit  wie  an  Tiefe  der  Empfindung;  die  ernstere,  religiösere  Auf- 
fassung, die  man  an  die  Stelle  der  verpönten  genrehaften  Kompo- 
sitionen des  Quattrocento  zu 
setzen  glaubte,  ist  doch  nur 
zu  häufig  ein  Zurschaustellen 
leerer  Formen  und  gemachter 
Gefühle.  Dies  gilt  sowohl  von 
den  Rundreliefs  in  den  be- 
rühmten Marmorgrabmälern 
Andreas  in  S.  Maria  del  Po- 
polo  und  in  S.  Maria  in  iVraceU 
zu  Rom,  wie  von  seiner  xMa- 
donnenstatue  im  Dom  zu  Ge- 
nua und  seiner  Gruppe  der 
xMaria  selbdritt  in  S.  Agostino 
zu  Rom.  (Abb.  ;8.)  Es  gilt  in 
mehr  oder  \\  eniger  starkem 
Maße  aber  auch  von  den  Ma- 
donnen seiner  Mitstrebenden 
und  Nachahmer  in  Rom  und 
Florenz,  ^^'erken,  die  zum  Teil 
für  Andrea  selbst  mit  in  Be- 
tracht kommen;  so  die  Ma- 
donnen in  den  Lünetten  der 
Anima  und  \  on  San  Giacomo 
a  Ripetta  zu  Rom.  Unter  An- 
dreas jüngeren  Landsleuten 
und  Schülern  besitzen  wir 
\  on  Lorenzetto,  der  das  Glück 
hatte,  in  der  Chigi-Kapelle  von  S.  Maria  del  Popolo  in  Rom  eine 
Zeitlang  unter  Raffaels  Leitung  zu  arbeiten,  die  Marmorstatue  über 
Raffaels  Grab  im  Pantheon,  eine  unbedeutende  Arbeit,  die  völlig 
kalt  läßt.  Die  Gruppe  des  Francesco  Sangallo  in  Orsanmichele  zu 
Florenz  hat  neben  älinlichen  Fehlern  noch  einen  brutalen  Zug  in  der 
Erscheinung.  Gefälhger  ist  die  Madonna  von  Pietro  Torrigiano  in 
Sevilla,  einem  der  italienischen  Künstler,  die  damals  nach  Art  der 
Schweizer  Landsknechte  von  Land  zu  Land  zosjen  und  gelegentlich 


29.    Pierino  da  Vinci.   Stuckrelief  mit 
der  h.  Familie  im  Museum  zu  Berlin. 
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das  Schw  ert  mit  dem  Meißel  \  ertauschten.  In  Pierino  da  \"incis  Ma- 
donnenreliefs, die  durch  ihre  malerische  flache  Behandlung  inter- 
essieren, ist  das  Ganze  schon  eine  Schaustellung  von  gesuchten 
Formen  und  schwierigen  Stellungen.  So  erscheint  das  nackte,  schla- 
fende Christkind  in  dem  Stuck  des  Berhner  Museums  (Abb.  29J  \\  ie 
der  Leichnam  eines  Erw  achsenen.   Ahnlich  anspruchs\  oll  und  doch 


30.  Jac.  Sansovino.  Tonrelief  der  Madonna  im  Museum  zu  Berlin. 

leer  in  der  Empfindung  ist  das  kleine  Marmorrelief  mit  der  h.  Familie, 
welches  das  Museo  Nazionale  zu  Florenz  von  diesem  Künstler  besitzt. 
[;Unter  Andreas  Schülern  hat  nur  Jacopo  Sansovino  seinen  Ma- 
donnen eine  gewisse  Größe  zu  geben  gewußt,  indem  er  Donatellos 
Motive  sich  aneignete  und  frei  in  den  Stil  des  Cinquecento  übersetzte 
und  dabei  zugleich  Einflüsse  von  Michelangelo  auf  sich  wirken 
ließ.  Die  Mehrzahl  ist  nur  in  Stucknachbildungen  erhalten,  die  durch 
reiche  Bemalung  und  Einrahmung  einen  stattlichen  Eindruck 
machen  und,  da  sie  verhältnismäßig  häufig  sich  finden,  sich  einer  be- 
sonderen Beliebtheit  erfreut  zu  haben  scheinen.   Seine  Gruppe  der 
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Madonna  mit  dem  kleinen  Johannes  im  Innern  der  Loggietta  am 
Markusturme  ist  in  der  Anordnung  geschickt  und  anmutig.  Ähn- 
liches gilt  von  verschiedenen  anderen  Gruppen  seiner  Hand.  Freihch 

empfindet  man  diese  Größe 
dadurch  als  gesucht  und  viel- 
fach unwahr,  ein  Eindruck, 
der  durch  die  KoIossaUtät 
der  Formen  nur  noch  ver- 
stärkt.  wird.  (Abb.  30  nach 
einem  großen,  jetzt  unbe- 
malten  TonreUef  im  Ber- 
liner Museum.) 

Alle  diese  Künstler  sind 
in  größerem  oder  geringe- 
rem Maße  abhängig  von  dem 
einzigen,  der  in  dieser  Zeit 
auch  die  Darstellung  der 
Maria  mit  dem  Christkind 
in  ganz  eigener  A\^eise,  ganz 
in  seiner  Weise,  gestaltet, 
\  on  Michelangelo.  In  jun- 
gen Jahren  scheint  ihn  das 
Motiv  angezogen  zuhaben; 
außer  zwei  Gemälden  be- 
sitzen wir  das  bekannte  frühe 
Flachrehef  der  „Madonna 
an  der  Treppe"  im  Museo 
Buonarroti  zu  Florenz  (vgl. 
Abb.  in  Kap.  VI),  die  bei- 
den herrhchen  Rundrehefs 
im  Bargello  zu  Florenz  und 
in  der  Londoner  Academy, 
sowie  die  Gruppe  in  der 
Kathedrale  zu  Brügge;  sämt- 
lich in  Marmor.  Diesen  steht 
aus  späterer  Zeit  nur  die 
eine  unfertige  Gruppe  in  der  Grabkapelle  der  Medici  unter  S.  Lorenzo 
zu  Florenz  gegenüber,  die  freilich  unter  den  plastischen  Arbeiten 
allein  den  Künstler  in  seiner  vollen  Eigentümlichkeit  zeigt.  (Abb.  31.) 
|In  der  „Madonna  an  der  Treppe" 


1 


3  I .  Michelangelo.  Madonnenstatue  in  der 
Mediceerkapelle  zu  S.  Lorenzo,  Florenz. 


lehnt  sich  Alichelangelo  noch 
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III.   Die  Madonnendarstellung  bei  den  Florentiner  Bildnern  der  Renaissance 

an  ein  in  Florenz  beliebtes  \Ioti\^  an,  das  auf  Donatello  zurückgeht 
(vgl.  Kap.  VI);  und  doch  wie  verschieden  von  allen  vorausgehenden 
Künstlern  ist  er  schon  in  dieser  Arbeit,  die  er  im  x\Iter  von  etwa 
siebzehn  Jahren  ausführte.  Da  ist  keine  Spur  mehr  von  irgend 
\\  elcher  genrehaften  Beziehung  von  Mutter  zu  Kind  oder  gar  von 
diesen  zum  Beschauer;  kein  Blick,  keine  liebhche  Form  oder  gefälhge 
Bewegung,  keine  zierliche  Einzelheit,  mit  der  der  Künstler  sich  ein- 
zuschmeicheln suchte.  Rein  künstlerische  Probleme  und  nur  die 
höchsten  sind  es,  die  Michelangelo  beschäftigen  und  die  er  in  stets 
neuer  Form  zu  lösen  weiß,  Probleme,  die  er  selbst  zum  Teil  erst 
in  die  Kunst  eingeführt  hat.  Über  die  Madonna  der  Mediceer- 
kapelle  urteilt  Jacob  Burckhardt:  „Es  fehlte  vielleicht  nicht  viel,  so 
wäre  sie  die  einzige  treffliche  ganz  frei  sitzende  Madonna  geworden, 
indem  fast  alle  andern  nur  auf  den  Anblick  von  vorn  berechnet 
sind."  Aber  die  Darstellung  als  solche  hat  mit  allen  diesen  Mitteln 
nicht  gew^onnen;  an  Maria  oder  an  das  Christkind  wird  man  kaum  in 
einer  dieser  Kompositionen  erinnert,  kaum  an  Mutter  und  Kind:  so 
gleichgültig  stehen  sie  nebeneinander,  so  wenig  sind  sie  zueinander 
in  Beziehung  gesetzt.  Einer  Madonnendarstellung,  die  auf  diesen 
Namen  noch  volles  Anrecht  hätte,  begegnen  wir  hinfort  in  der 
italienischen  Plastik  nicht  mehr. 
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IV.  DIE  MADONNENRELIEFS  DONATELLOS  IN  IHREN 

ORIGINALEN  UND  IN  NACHBILDUNGEN  SEINER 

MITARBEITER  UND  NACHAHMER. 

Auf  eine  vergessene  Gattung  von  Donatellos  Arbeiten,  auf  seine 
Madonnenreliefs,  habe  ich  schon  vor  geraumer  Zeit  und  w  iederholt') 
die  Aufmerksamkeit  zu  lenken  gesucht;  dabei  habe  ich  eine  nicht  unbe- 
trächtliche Zahl  derselben  zusammenzustellen  und  sie  in  ihrer  Eigen- 
art klarzulegen  mich  bemüht.  Seither  ist  mir  noch  eine  Reihe 
zugehöriger  Werke,  meist  in  alten  Nachbildungen  in  Stuck  oder 
Papiermasse,  bekannt  geworden,  deren  Veröffentlichung  lohnt,  da 
sie  das  Bild  des  Künstlers  auch  nach  dieser  Richtung  bestimmter  er- 
scheinen lassen  und  in  ihrer  Zusammenstellung  mit  den  früher  be- 
kannt gemachten  Arbeiten  geeignet  sind,  der  Entscheidung  der  Frage 
näher  zu  treten,  welche  darunter  eigenhändige  Werke  Donatellos 
sind,  und  wie  weit  die  Erfindung  des  Meisters  auch  in  den  Madonnen- 
darstellungen seiner  Nachahmer  sich  erkennen  lassen. 

W^as  ich  damals  als  charakteristisch  fiir  Donatellos  Madonnen  her- 
vorgehoben habe,  kann  ich  hier  fast  unverändert  wiederholen.  „Die 
charakteristischen  Kennzeichen  sind  die  ernsten,  oft  großartigen, 
zuw  eilen  selbst  schönen  Züge  der  Maria,  die  den  großen  Formen 
zuhebe  meist  im  Profil  genommen  ist,  die  liebevolle  Sorgfalt  um  das 
Kind,  das  fast  immer  noch  im  hilflosen  Alter  eng  in  Windeln  gehüllt 
oder  fast  nackt  dargestellt  ist,  und  eine  reiche,  faltige  Gewandung, 

')  Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen  1884  S.  zj  ff.,  1886  S.  lo^ff.  — 
Italien.  Bildhauer  der  Renaissance  S.  32 — 53.  —  Text  zu  den  „Toskan.  Bildwerken 
der  Renaissance"  S.  2  i  und  3  2. 
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deren  auffallendstes  Stück  der  große  Kopfschleier  ist,  der  die  Formen 
des  Kopfes  und  den  Haarschmuck  durchscheinen  läßt  oder  dessen 
Enden    in    reichen,   malerischen   Falten  über  Hals  und  Schultern 
fallen.  Fehlt  dieser  Schleier  einmal, 
so  entschädigt  sich  der  Künstler 
durch  die  saubere  Durchführung 
des   vollen,   gewellten,    nur  lose 

zusammengeschürzten  Haares. 
Große,  fast  t\'pische  Formen  sind 
mit  großen  Nlitteln  zur  Erschei- 
nung gebracht.  Die  Stellung  der 
Hauptfigur  ins  Profil,  die  gerade 
Haltun«;,  seleijentlich  eine  gew  isse 
Unbeholfenheit  in  der  Zusammen- 
stellung der  Figuren  und  ihrer 
Anordnung  im  Räume,  die  ge- 
raden  Linien  und  schartenW  inkel 
in  den  Biegungen  der  Arme  und 
Beine,  der  knochige  Bau  bei  einer 
gewissen  Fülle  in  der  Bildung  der 
Maria, \\ie  die  altertümliche  Orna- 
mentation,  namentlich  der  Heili- 
genscheine und  der  Einrahmung, 
bilden  in  \^erbindung  mit  jenen 
eben  genannten  Eigentümlich- 
keiten einen  scharfen  Gegensatz 
gegen  die  zahlreichen  und  mannig- 
fachen Madonnendarstellungen, 
welche  die  Florentiner  Plastik  der 
zweiten  Hälfte  des  Quattrocento 
hervorgebracht  hat,  und  verweisen 
sie  zugleich  in  eine  um  mehrere 
Jahrzehnte  ältere  Kunstepoche.'' 
Was  ich  über  die  Auffassung  Do- 
natellos in  seinen  Madonnendar- 
stellungen gesagt  habe,  führt  Hans 

Mackowsky  in  seinem  Verrocchio-Büchlein  \\  eiter  aus:  „Seine  Ma- 
donnen sind  den  antiken  Heroinen,  den  Seherinnen,  den  Sibyllen 
verw  andt;  wie  jene  haben  sie  tief  in  die  Arghst  der  Herzen  und  in 
das  Leid  der  Welt  geblickt;  der  Schmerz  der  Nioben  lebt,  \\  enn  auch 


2.    Donatello.   Bronzestatue  der 
Madonna  im  Santo  zu  Padua. 
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durch  Resignation  gedämpft,  in  ihren  großen,  fast  starren  Augen;  als 
wüßten  sie,  wie  bald  sie  es  dahingehen  müssen,  umklammern  sie  mit 
dumpfer  Leidenschaftlichkeit  das  Kind,  hüllen  es  in  die  weiten  Falten 
ihres  Schleiertuches  und  ängstigen  es  mehr  durch  die  \\  ilde  Zärtlich- 
keit, als  daß  sie  es  zutrauhch  machten."  .  -  -  ^^<' 
In  dem  reichen  Werke  Donatellos  sind  nur  zwei  Madonnendar- 


33.   Donacello.  Madonna  Pazzi,  Marmorrelief  im 
Museum  zu  Berlin. 


Stellungen  urkundlich  gesichert:  die  große  bronzene  Madonnenstatue 
auf  dem  Hochaltar  des  Santo  zu  Padua(Abb.32)  und  ebenda  das  Flach- 
rehef  der  Madonna  im  Hintergrunde  eines  der  Bronzerehefs  mit  den 
Wundern  des  heiligen  Antonius  (vgl.  Abb.  15),  also  beide  aus  der 
gleichen,  bereits  vorgeschrittenen  Zeit  des  Künstlers  (144Ö — 1448). 
Erstere  kann  als  Statue  zur  Bestimmung  \on  Madonnenreliefs  nur  mit 
Einschränkung  herangezogen  werden;  letzteres  ist  winzig  klein  und 
untergeordnet  angebracht,  auch  \\  ohl,  \\  ie  das  Ganze,  durch  die  Hand 
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des  ziselierenden  Künstlers  teilweise  alteriert.  Dennoch  paik  auf 
beide  das,  \\  as  vorstehend  zur  Charakteristik  der  Madonnen  Dona- 
tellos gesagt  w  orden  ist,  und  in  ihrer  Eigenart  stehen  sie  neben  den 
Madonnen  anderer  Künstler  so  ganz  für  sich  und  zeigen  alle  Eigen- 
tümlichkeiten des  großen  Meistei's  so  deutlich,  daß  sie  bei  der  Umschau 
nach  weiteren  Arbeiten  des  gleichen  Gegenstandes  vonDonatello  ge- 
nügenden Anhalt  bieten. 

Als  die  frühesten  nach- 
weisbaren Madonnen  des 
Künstlers  habe  ich  zwei 
Marmorrehefs  in  der  Ber- 
liner Sammlung  in  An- 
spruch genommen:  die  Ma- 
donna Pazzi  (Abb.  33),  von 
der  es  einzelne  Stuck- 
wiederholungen gibt,  und 
die  gleichfalls  in  solchen 
Nachbildungen  vorkom- 
mende Madonna  Orlandini, 
letztere  mit  anderen  Kunst- 
schlitzen  dieses  Hauses 
wahrscheinlich  ein  Erb- 
stück von  den  Mediceern. 
In  beiden  ist  Maria  stehend 
und  im  Pi'ofil  dargestellt, 
wie  sie  das  Kind  zärtlich  an 
sich  schmiegt  und  mit 
traurig-ernstem  Blick  ihm 
in  die  Augen  schaut.  Die 
große  Bildung  der  Gestal- 
ten in  dem  Pazzi-Relief,  die 


34.   Donatello.   Madonna  Orlandini, 
Marmorrelief  im  Museum  zu  Berlin 
(Werkstattausführung). 


einfachen  kräftigen  b'alten 

des  dicken  Mantels,  die  Behandlung  des  Marmors  \\  ie  gewisse  jugend- 
Hche  Ungeschicklichkeiten,  namentlich  in  der  Verkürzung  der  linken 
Hand,  machen  die  Entstehung  dieser  in  der  meisterhaften  Modellie- 
rung sich  als  eigenhändig  erweisenden  Arbeit  im  Anfang  der  zw  anziger 
Jahre  fast  zw  eifellos.  Die  Orlandini-Madonna  (Abb.  34),  im  Reliefstil 
wie  in  der  Durchbildung  wesentlich  geringer  und  daher  offenbar  in 
der  Werkstatt  ausgeführt,  zeigt  in  der  reicheren  und  mannigfacheren 
Faltenbildung  wie  in  den  weicheren  Formen  und  in  der  genrehaften 
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Auffassung  des  Kindes  schon  etwas  vorgeschrittenere  Zeit;  sie  wird  um 
1425  oder  ein  wenig  später  entstanden  sein.  Unter  den  seltenen  Ma- 
donnen der  Mitarbeiter  und  Nachfolger  Donatellos  in  jener  Zeit  be- 
gegnen uns  ein  paar  Reliefs,  die  ihren  Anschluß  an  diese  oder  ähnliche 
Madonnen  des  Meister  deutlich  verraten:  dasMadonnenrehef  im  Mar- 
moraltar der  Sakristei  von  S.  Lorenzo,  urkundlich  eine  Arbeit  Bug- 
gianos  um  1429  (und  nicht  DonateUos,  wie  man  bisher  annahm,  vgl. 
Abb.  $^),  sowie  ein  Tondo  in  farbiger  Einrahmung  von  Michelozzo  im 
Privatbesitz  zu  Florenz,  von  dem  das  BerUner  Museum  eine  Stukcnach- 
bildung  besitzt.  In  letzterem  macht  sich  in  den  vollen  Formen,  in  der 
Stellung  des  Kopfes  fast  en  face  wie  im  \\elligen  Haar,  neben  dem  Vor- 
bild der  Pazzi-Madonna,  schon  der  Einfluß  von  späteren  Madonnen- 
rehefs  Donatellos  geltend  (vgl.  Abb.  41).  Als  der  Orlandini-Madonna 
nahe  verwandt  gibt  sich  ein  Relief  zu  erkennen,  das  in  einer  Reihe  von 
meist  derb  oder  selbst  roh  ausgeführten  Wiederholungen  vorkommt; 
ein  Exemplar  befindet  sich  im  Berliner  Museum,  ein  anderes  war  über 
der  Tür  des  Kirchleins  neben  dem  Palazzino  Strozzi  aufgestellt,  das 
kürzlich  der  Saniei'ungs-  und  Modernisierungswut  der  Florentiner 
Stadtver\\  altung  zum  Opfer  gefallen  ist.  Die  Entstehung  dieser  Kapelle 
ist  mit  dem  Palast  noch  kurz  vor  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  zu  setzen, 
so  daß  damals  auch  jenes  ganz  mit  der  Architektur  ver\\  achsene 
Rehef  inPietra  serena  ausgeführt  sein  wird.  Die  verhältnismäßig  große 
Zahl  von  übereinstimmenden  \\'iederhoIungen  dieser  Komposition 
und  ihr  ausgeprägter  Donatelloscher  Charakter  machen  es  fast  zweifel- 
los, daß  ihr  ein  uns  nicht  mehr  bekanntes  Original  des  Künstlers  zu- 
grunde liegt,  das  jedenfalls  noch  in  den  zw  anziger  Jahren  entstand. 
Eher  früher  als  später  haben  \\  ir  ein  kleines  Madonnenrelief  zu 
setzen,  von  dem  z^\■ei  Stuckwiederholungen  bekannt  sind,  die  eine 
im  \"ictoria  und  Albert  Museum  (Abb.  35),  die  andere  im  Besitz  von 
Dr.W.W'eisbach  zu  Berlin;  diese  zeigt  zur  Seite  der  Maria  zwei  Engel 
statt  der  beiden  Heiligen  in  jenem  Exemplar.  Die  reiche  Kompo- 
sition von  sechs  ganzen  Figuren  ist  so  schön  angeordnet  und  \\  irkt  so 
groß  in  der  edlen  Hallenarchitektur,  daß  dem  kleinen  Relief  ein  Haupt- 
platz unter  den  fiaiheren  A\'erken  des  Künstlers  gebührt.  Die  Ahnhch- 
keit  der  spielenden  Engel  mit  den  Musikanten  in  dem  Herodiasrelief 
am  Sieneser  Tauf  brunnen  und  die  Verw  andtschafc  der  Architektur  in 
beiden  Darstellungen  gibt  den  Fingerzeig  für  die  Datierung  der  Ar- 
beit; nach  der  volleren,  ruhigeren  Ge^^  andung  \\  ie  nach  der  größeren 
Einfachheit  in  der  Bildung  der  Gestalten  und  in  der  Komposition  ist  ihre 
Entstehung  jedoch  wohl  um  ein  oder  ein  paar  Jahre  früher  zu  setzen. 
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Die  Anordnung  von  Mutter  und  Kind  ganz  von  vorn,  die  reiche 
Gewandung  —  Maria  ist  bis  auf  das  Gesicht  in  den  Mantel  gehüllt  —  die 
Unterdrückung  jeden  Details  wie  die  Beziehung  von  Mutter  und  Kind 
zu  den  versammelten  Heiligen  und  Engeln,  statt  sonst  zueinander,  er- 
klären sich  teils  aus  der  eigentümlichen  Komposition  der  Santa  con- 
versazione ,  die  hier 
allein  bei  Donatello  und 
wohl  zuerst  in  der  ita- 
lienischen Plastik  auf- 
tritt, teils  aus  dem  sehr 
geringen  Umfang  des 
Stückes,  dessen  Ori- 
ginal danach  wohl  eine 
Bronze  war.  Ein  Paar  an- 
dere Madonnendarstel- 
lungen des  Meisters, 
\\ieder  mit  Maria  in 
Halbfigur  und  stehend, 
die  einige  Zeit  nach 
diesem  kleinen  Relief 
entstanden,  haben  im 
\\  esentüchen  den  glei- 
chen Charakter  wie  die 
vorgenannten  Madon- 
nenreliefs Donatellos. 
Darunter  ist  eine,  die 
enge  Beziehung  zu  dem 
Sieneser  Herodiasrelief 

zeigt,  indem  das  un- 
ruhige  Kind   auf  dem 
Arm  der  Mutter,  das 
sich  hastig  umwendet, 
einem  der  Kinder  auf 

jener  Komposition  entspricht,  das  erschreckt  aufdas Haupt  desjohannes 
starrt,  mäßige  Tonwiederholung  der  Werkstatt,  im  Berliner  Museum; 
als  Plakette  häufig  vorkommend,  in  Silber  nachgebildet  im  Kunstge- 
werbemuseum zu  Köln.  (Abb.  36).  Dieser  Darstellung  ist  ein  Marmor- 
relief im  \^ictoria  und  Albert  Museum  nahe  verw  andt,  in  dem  nament- 
lich das  auf  einem  Kissen  vor  der  Mutter  sitzende  Kind  ganz  ähnhch 
gewendet  ist.  Die  Wahl  verschiedenartiger  Stoffe  mit  mannigfaltigen, 


5  5.  Donatello.  Madonna  mit  Heiligen  und  Engeln 
i.  Victoria-  u.  Albert-Museum  zu  London  i^Stucco). 
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reicheren  Falten,  die  individuellere  Bildung  des  Kindes  und  das  genre- 
artige Motiv  \^'ie  die  stärkere  Durcharbeitung  im  Detail  machen  eine 
jüngere  Entstehung  z\\  eifellos;  die  Arbeit  scheint  mir  nicht  lange  vor 
1430  ausgeführt  \\  orden  zu  sein.  Eine  gleichzeitige  Stucknachbildung 
(Abb.  37,  im  Berliner  Museum)  ist  von  besonderem  Interesse  durch 
verschiedene  kleine  Abw  eichungen,  die  fast  ebenso  viele  Vorzüge  xor 

dem  Marmor  darstellen. 
Am  auffälligsten  ist  bei 
dem  Londoner  Relief  das 
Fehlen  der  Rose,  die  Maria 
z^\  ischen  den  Fingern  der 
linken  Hand  dem  Kinde 
entgegenhält;  auch  hat  das 
rechte  Bein  des  Kindes  hier 
eine  unnatürhche  Stellung. 
Dies  berechtigt  uns  jedoch 
nicht,  wie  man  es  getan 
hat,  den  Marmor  fiir  eine 
Fälschung  zu  halten :  Ton 
undTechnik  sprechen  ent- 
schiedenfürdieEchtheitjflir 
die  auch  einzelne  kleinere 
und  zw  ar  vorteilhafte  Ab- 
weichungen in  der  Durch- 
bildung entscheidend  sind. 
\^"ohl  aber  dürfen  wir 
schon  aus  jenen  störenden 
Änderungen  den  Schluß 
ziehen,  daß  nicht  Donatello 
selbst,  sondern  ein  Ge- 
hilfe in  der  Werkstatt  die 
Ausführung  in  Marmor 
nach  dem  Tonmodell  des  Meisters  arbeitete,  über  das  die  Stuck- 
nachbildung angefertigt  wurde. 

In  den  letztgenannten  Kompositionen  fehlt  zum  Teil  die  Groß- 
zügigkeit in  Anordnung  und  Auffassung,  die  feierliche,  trübe 
Stimmung,  die  große,  typische  Bildung  der  Maria,  die  wir  als  charak- 
teristisch für  die  Mehrzahl  der  Madonnendarstellungen  Donatellos 
bezeichneten.  Sehr  ausgeprägt  finden  sich  diese  Eigenschaften  in 
einem  Madonnenrelief  dieser  Zeit,  von  dem  mir  nur  eine  mäßige. 


3Ö.  Donatello.  Plakette  im  Kunstgewerbe- 
Museum  zu  Köln  (Silberabschlag). 
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A\  ohl  etwas  verkleinerte  und  jetzt  farblose  Tonwiederholung  im  Ber- 
liner Museum  bekannt  ist.  (Abb.  38.)  Hier  steht  das  nackte  Kind  vor 
der  Mutter,  die  ein  Amulet  zurecht  rückt,  das  sie  ihm  um  den  Hals 
gehängt  hat.  Ernst  und  traurig  schaut  Maria  mit  weit  geöffneten 
x\ugen  dem  Kinde  ins  Gesicht,  das  mit  ängstlicher  ZärtHchkeit  die 
Backe  der  Mutter  streichelt.  Hier  fehlt,  wie  bei  der  Plakette,  der 
Kopfschleier;    das    volle 


gewellt 
Band 


und 


Haar    ist 

durch  em  band  zu 
sammengehalten,  dessen 
Enden  nach  hinten  flat- 
tern. Soweit  diese  Nach- 
bildung ein  Urteil  zulaßt, 
müssen  w  ir  die  Kompo- 
sition in  den  Anfang  der 
dreißiger  Jahre  setzen. 

Im  Laufe  dieser  Epo- 
che macht  sich  bei  Do- 
natello  eine  wesenthche 
Änderung   im  Reliefstil 

auch  in  seinen  Ma- 
donnengeltend. War  in 
den  ersten  Jahrzehnten 
seiner  Tätigkeit  ein  ma- 
lerisches Flachrelief  für 
den  Künstler  charakte- 
ristisch, das  allmählich 
mehr  zum  Halbrehef 
sich  ausrundet,  so  ist 
jetzt  das  Relief  in  der 
Regel  ein  hohes,  gele- 
gentlich selbst  mit 
Unterschneidung  der 
chische  oder  gar  das 
ganz  heraustretenden 


.   Donatello.    Madonna  mit  der  Rose, 
Stuckrelief  im  Museum  zu  Berlin. 


Figuren. 

römische 

Figuren, 


Aber  es  ist  nicht  etwa  das  grie- 
Hochrelief  mit  halb  oder  beinahe 
sondern  ein  eigentümUch  flaches 
Hochrehef,  bei  dem  die  \  erschiedenen  Figuren  oder  Teile  der  ein- 
zelnen Gestalten  mit  großem  Geschick  in  Flächen  perspektivisch 
hintereinander  angeordnet  sind.  Die  Anregung  zu  dieser  auf- 
fallenden Behandlungsweise  erhielt  Donatello  nicht,  wie  man  an- 
genommen hat,  aus  der  \'orHebe  für  die  ModeUierung  in  Ton,  die 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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etwa  gleichzeirig  beginnt,  sondern,  wie  ich  glaube,  durch  die  Antike; 
freilich  nicht  aus  der  großen  Skulptur,  sondern  aus  der  Kleinplastik, 
aus  der  Steinschneidekunst  der  Alten.  Bei  den  verschiedenfarbigen 
schmalen  Schichtungen  der  Halbedelsteine,  die  dafür  verwendet 
\vurden,  \\ar  jener  eigentümliche  Flächenstil  für  diese  Kunstgattung 

geradezu  eine  XotM  endigkeit. 
Die  außerordentliche\  orliebe 
des  Quattrocento  für  antike 
geschnittene  Steine,  für  die 
man  zehn-  bis  hundertmal  so 
\iel  zahlte  ^^ie  für  eine  gute 
Marmorskulptur,  eine  Sch\\"är- 
merei,  die  Künstler  mit  Samm- 
lern teilten,  be\\  irkte,  daß  sie 
auch  für  das  Studium  im  Vor- 
dergrunde des  Interesses  stan- 
den, und  daß  die  Künstler,  na- 
mentlich die  Bildhauer,  ihre 
Kenntnis  der  Antike  und  ihre 
\"orbilder  ganz  besonders  aus 
den   Kameen  und   Intaghen 

schöpften.  Für  Donatello 
laßt  sich  dies  nicht  nur  aus 
seinem  Ruf  als  Kenner  der- 
selben und  aus  seinen  Nach- 
bildungen antiker  Kameen  aus 
Mediceerbesitz  imHof  desPa- 
lazzo  Medici  nachweisen :  der 
Künstler  hat  auch  eine  Reihe 
seiner  Büsten  und  Statuen  mit 
Nachbildungen  geschnittener 
Steine  geschmückt,  und  in 
verschiedenen  seiner  Ar- 
beiten aus  mittlerer  und  später  Zeit  hat  er  Motive  oder  einzelne 
Figuren  daraus  mehr  oder  weniger  frei  verwendet.  Bei  dieser  \"or- 
liebe  für  antike  Kameen  und  bei  dem  eifrigen  Studium  derselben,  das 
weniger  durch  den  Aufenthalt  in  Rom  als  durch  das  leidenschaft:- 
liche  Sammeln  Cosimos  seit  seiner  Rückkehr  aus  der\"erbannung  und 
den  Anteil,  den  der  Künstler  daran  nahm,  hervorgerufen  wurde,  ist 
es  begreifüch,  daß  auch  sein  Stil  von  den  Kameen  beeinflußt  wurde. 


3  8.   Donatello.  Madonna  mit  dem 

stehenden  Kind  im  Museum  zu  Berlin 

C^erkstattnachbildung  in  Ton). 
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In  der  Kanzel  des  Domes  und  in  den  Arbeiten  für  die  Sakristei 
von  San  Lorenzo  ist  dieser  ^\'andel  in  der  Behandlung  des  Reliefs 
bereits  vollzogen;  in  den  Madonnen,  die  wir  mit  Wahrscheinlichkeit 
in  die  gleiche  Zeit  setzen  können,  macht  er  sich  zum  Teil  in  ähn- 
licher Weise  geltend  wie  in  den  figurenreicheren  Kompositionen. 
Besonders,  auffallend  ist  dies  in  der  kleinen  Marmormadonna  mit 
dem  zusammengekauerten  Kinde  im  Berliner  Museum  (Abb.  39),  die 
zwar  in  der  Ausführung  die 
Hand  eines  Schülers  verrät,  in 
Auffassung  und  Erfindung  aber 
sich  als  ein  charakteristisches 
Werk  des  Meisters  von  feiner 
Empfindung  darstellt.  Die  Ge- 
\\  andung  mit  ihren  reichen,  wei- 
chen Falten  erinnert  besonders 
stark  an  die  Judith,  die  Dona- 
tello  wohl  kurz  vor  seiner 
Übersiedelung  nach  Padua  als 
Mittelstück  eines  Brunnens  für 
Cosimo  ausführte.  Das  eigen- 
tümliche Ornament,  in  dem 
Engelsköpfe  mit  Palmetten  ab- 
wechseln, findet  sich  fast  über- 
einstimmend an  der  Sänger- 
tribüne von  San  Lorenzo,  die 
etwa  in  die   gleiche  Zeit  fällt. 

Ein  verwandtes  \\'erk,  eine 
der  großartigsten  Madonnen, 
die  Donatello  erfunden  hat,  zu- 
gleich ein  Wunderwerk  durcli 
Pracht  und  Schönheit  der  Fär- 
bung und  Vergoldung,  ist  das  große  Tonrelief  im  Louvre  (Abb.  40). 
Es  \\urde  von  Louis  Courajod  in  Florenz  erworben,  fand  aber  in 
Paris  wenig  Anerkennung  und  gilt  dort  auch  heute  nur  als  einW^erk 
der  Schule  Donatellos.  Ganz  im  Profil  genommen,  schaut  Maria,  die 
Augen  weit  geöffnet,  in  trübem  Sinnen  ins  Weite,  während  das 
Kind  auf  ihrem  Schöße  schüchtern  hinausblickt  und  das  rechte  Händ- 
chen, unterstützt  vom  Arme  der  Mutter,  wie  zum  Segen  empor- 
hebt. Die  Gew  ander  in  ihren  verschiedenen  Stoffen  und  mit  ihren 
prächtigen   bunten   Mustern,   die  Art   wie   sie    sich   dem    Körper 


T,^.    Donatello.    Marmormadonna  mit 

kauerndem  Kinde  im  Jviuseum  zu  Berlin 

(Werkstattausführungj. 
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anschmiegen  oder  große  Falten  bilden:  alles  dies  erhöht  noch  die 
einfache  Größe,  mit  der  die  Formen  gegeben  sind. 

Ein  ähnliches  Tonrelief,  gleichfalls  mit  beinahe  überlebens- 
großen Figuren  und  fast  noch  prächtiger  in  der  Bemalung  und  \^er- 
goldung,  "die  Madonna  aus  S.  Maria  Maddelena  dei  Pazzi,  die  jetzt 

das  Berliner  Museum 
besitzt  (x\bb.  41),  zeigt 
Mutter    und   Kind    in 

eigentümlich  ver- 
schränkter Anordnung, 
wie    sie  Donatello   im 

Interesse  einer  ge- 
schlossenen, altertüm- 
lich-feierüchen  Wir- 
kung in  seiner  späteren 
Zeit  besonders  hebte. 
Beide  Gestalten  sind 
fast  von  vorn  gesehen; 
Maria  hat  das  Kind  \\  ie 
ein  Paket  unter  den 
linken  Arm  genommen 
und  an  sich  gepreßt, 
indem  sie  die  Hände 
zum  Gebet  zusammen- 
legt und  andächtig  zu 
ihm  niederblickt.     Die 

vollen  Formen  des 
Kopfes,  die  schönen 
Hände,  das  reiche  w  el- 
lige Haar  der  Mutter 
erinnern  auffallend  an 
die  Maria  der  Verkün- 
digung im  Cavalcanti- 
relief  von  S.  Croce  (vgl. 
Abb.  7),  aber  auch  an 
die  Bronzestatue  der  Madonna  auf  dem  Hochaltar  des  Santo.  Die 
reichere,  malerische  Faltenbehandlung  wie  die  sehr  individuelle  Bil- 
dung des  Kindes  machen  es  wahrscheinlich,  daß  unser  Rehef  zwischen 
beiden  entstanden  ist.  Hier  vielleicht  zum  erstenmal  finden  wir  das 
Kind,  das  der  Künstler  bisher  nackt  oder  in  einem  kurzen  Hemdchen 


40.   Donatello.  Bemaltes  Tonrelief  der 
Madonna  im  Louvre. 
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Diese  Art  der  Darstellung  des  Kindes  bleibt  seitdem 


ganz 


dargestellt  hatte,  eng  in  \\'indeln  gew  ickelt,  die  es  noch  hilfloser  er 

scheinen  lassen    "^ 

bei  Donatello  fast  die  Regel 

Nahe  verw  andt  ist  das  mit  der  Sammlung  Davillier  an  den  Louvre 
vermachte  kleinere 

Madonnenrelief, 
worin    Maria 
von  vorn,  das  gleich 
falls  von  vorn  gese- 
hene Kind  mit  beiden 
Armen  an  sich  preßt. 
(Abb. 42.)  Z\\ei Che- 
rubim sind  ganz  ähn- 
lich angebracht  wie 
in  dem  kleinen  Ber- 
liner   Marmorrelief, 
das  auch  oben  einen 
ovalen  Abschluß  hat 
(vgl.  Abb.  39).    Wie 
das    Berliner    Relief 
ist  auch  dieses  Stein- 
relief nicht  von  Do- 
natello selbst  ausge- 
führt, sondern 
scheint  die  Hand  des 
Michelozzo   zu  ver- 
raten, dem  die  Ma- 
donnen seines 
großen  \\"erkstattge- 

nossen  aus  dieser 
Zeit  die  Vorbilder 
für  die  eigenen  ähn- 
lichen Komposi- 
tionen \\urden.  \"on 
der  Hand  eines  an- 
deren Schülers  oder 

Mitarbeiters,  der  mit  mehr  Manier  und  ohne  den  Schönheitssinn 
Michelozzos  die  An  Donatellos  eher  treuer,  aber  übertrieben  und 
ungeschickter  wiedergibt,  ist  das  bekannte  große  Marmor -Tondo 
über  der  Tür  des  südlichen  QuerschifFs  am  Dom  von  Siena  aus- 
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^i.    Donatello.   Madonna  mit  vier  Cherubim, 
bemaltes  Tonrelief  im  Museum  zu  Berlin. 
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gefiihrt  (Abb.  43),  bei  dem  die  Gew  andung  der  Maria,  namentlich 

in  Anordnung  und  Faltengebung  des  Kopftuchs,  besonders  stark  an 

die  Statue  der  Judith  erinnert. 

Aus  dieser  Zeit  des  Künstlers  besitzt  das  \^ictoria  und  Albert- 

Museum  ein  sehr  anziehendes  großes  Tonrelief')  von  ungew  öhn- 

lich  schlichter  Naturalistik 
(Abb.  44).  Maria  steht  anbe- 
tend \ov  dem  Kinde,  das,  eng 
in  \\lndeln  gehüllt,  in  einem 
Kinderstühlchen  vor  ihr  sitzt 
und  mit  dem  einen  Händchen 
nach  den  zusammengelegten 
Händen  der  Mutter  greift. 
Beide  fast  im  Profil;  das  Fleisch 

außerordentlich  durchmo- 
delliert, die  Hände  besonders 
schön,  die  Köpfe  groß  und  an- 
mutig, die  Falten  reich  und 
sorgfältig;  das  Ganze  bron- 
ziert, was  darauf  deutet,  daß 
dieses  Tonrehef  als  Vorlage 
zur  Ausführung  in  Bronze  be- 
stimmt w  ar.  Aus  dem  Bron- 
zieren auf  moderne  Entste- 
hung zu  schließen,  wie  man 
getan  hat,  ist  nicht  richtig,  da 
die  Anw  endung  der  Bronze- 
farbe   im    Quattrocento    sich 

mehrfach  nachw  eisen  läßt. 
Auch  bew  eist  das  kleine  Stuck- 
relief derselben  Komposition, 
\on  dem  das  Berliner  Museum 
ein   besonders   fein   bemaltes. 


42.  Donatello.  Madonna  mit  zwei 
Cherubim  im  Louvre. 

(Werkstattausführimg  in  Sandstein). 


gut  erhaltenes  Exemplar  besitzt  (Abb.  61),  in  der  Verflachung  und  Ver- 

')  Die  Tonreliefs  und  Tonstatuetten  der  Renaissance  pflegt  man  als  Modelle  zu 
bezeichnen.  Das  ist  für  die  zweite  Hälfte  des  Quattrocento  und  für  die  Hochrenais- 
sance, soweit  nicht  in  gewissen  Gegenden  der  Mangel  an  Stein  die  Anwendung  von 
Ton  für  Bildwerke  zur  Regel  machte,  teilweise  richtig;  ungenau  ist  es  dagegen 
für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts.  Hier  sind  die  Tonbildwerke,  namentlich  in 
Florenz ,  meist  um  ihrer  selbst  willen  entstanden  und  nach  dem  Brande  bemalt  und 
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flauung  der  Formen,  wie  in  der  mehr  genrehafren  Auffassung,  daß  es 
nach  dem  Londoner  Tonrelief  (oder  der  Bronzeausführung)  ange- 
fertigt w  orden  ist,  nicht  aber  dieses  von  der  Hand  eines  Fälschers 
nach  jener  Nachbildung  hergestellt  sein  kann,  ^\  ie  man  eine  Zeitlang 
angenommen  hat. 

In  einer  sehr  verw  andren  Komposition  (Abb.  45)  ist  das  Kind, 
hier  nur  mit  einem 
kurzen  Hemdchen  be- 
kleidet, auf  seinem 
Stühlchen  ganz  nahe 
an  die  in  andächtiger 
Haltung  zu  ihm  nieder- 
bückende Mutter  her- 
angerückt, an  deren 
Arm  es  sich  mit  einer 

Hand  anklammiert. 
Eine  alt  bemalte  Stuck- 
nachbildung dieser  im 
Original  nichtmehr  be- 
kannten Madonna  hat 
das  Berliner  Museum 

kürzhch  erworben; 
eine  zweite  befindet 
sich  noch  im  Flore  n- 
tinerKunsthandel.Der 
Kopfschleier  ist  hier 
voller,die Formen  sind 
einfacher  als  im  Lon- 
doner Rehef  Mehrere 
Madonnen  Donatellos 
aus  dieser  Zeit  zeigen 
Maria,  wie  sie  das  Kind  mit  beiden  Armen  an  sich  drückt.  \"on  einer 


^5.   Donatello.  Madonnenrelief  in  Marmor 
am  Dom  von  Siena  (Schülerausführung^. 


vergoldet  worden;  sie  bildeten  sogar  die  Alehrzahl  aller  kleineren  Skulpturen.  Der 
Ton  war  schon  wegen  der  Billigkeit  das  bevorzugte  Material  für  plastische  Aufträge 
der  weniger  Bemittelten.  Eine  Reihe  tüchtiger,  dem  Namen  nach  meist  uns  noch  un- 
bekannter Florentiner  Bildner  der  ersten  Jahrzehnte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
arbeiteten  regelmäßig  in  Ton,  Ton  ist  der  Stoff,  in  dem  auchLuca  della  Robbia  seine 
Bildwerke  zumeist  ausführte,  in  Ton  ist  eine  stattliche  Zahl  der  Skulpturen  Dona- 
tellos aus  seiner  vorgeschrittenen  Zeit  gearbeitet,  und  seine  Schüler  und  Mitarbeiter 
bedienten  sich  mit  Vorliebe  dieses  Materials. 
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dieser  Kompositionen  besitzt  der  Louvre,  jetzt  unter  der  irrtümlichen 
Benennung  Michelozzo,  das  herrliche  große  Original  in  Bronze 
(vgl.  Abb.  15).  Maria  im  Profil,  auf  dem  reichdekorierten  Klappstuhl 
sitzend,  den  wir  so  häufig  auf  den  Madonnenreliefs  Donatellos  und 
seiner  Nachahmer  finden,  zieht  das  eng  in  dünne  Windeln  ein- 
gehüllte Kind  an  sich,  in- 
dem sie  zärtlich  ihr  Haupt 
an  den  Kopf  des  Kindes 
schmiegt.  Tracht  und 
Haarschmuck    mit    den 

banderdurchzogenen 
reichen  Flechten  sind 
ebenso  phantastisch  w  ie 
geschmackvoll  und  haben 
in  \'erbindung  mit  der 
malerischen  Behandlung 
des  Reliefs  und  der  Hal- 
tung der  Hände  und 
Finger  dazu  verleitet, 
das  Werk  fräher  einem 
Nachfolger  Michelange- 
los zuzuweisen. 

Wieder  ähnhch  im  Mo- 
tiv, von  gleicher  Schön- 
heit in  den  großen  For- 
men, namentlich  der  treff- 
lich modellierten  Hände, 
dabei  geschlossener  im 
Aufbau,  ist  eine  Ma- 
donna, die  das  Kind  im 
ärmellosen  Kleidchen  an 
sich  drückt,  eine  Kompo- 
sition, von  der  einige  alte 
Wiederholungen  neben  verschiedenen  neueren  Kopien  vorkommen 
(Abb.  4Ö).  Der  Kopf  der  Maria  mit  ihrem  vollen  \\  elligen  Haar  gleicht 
dem  in  der  großen  bemalten  Tonmadonna  des  Berliner  Museums 
(vgl.  Abb.  41),  aber  er  ist  hier  besser  verkürzt,  das  Kind  ist  heiterer, 
das  Motiv  glücklicher  und  herziger.  Eine  der  alten  Wiederholungen 
dieser  Madonna  befindet  sich  an  dem  Ende  einer  Straße  von  \^erona 
(wenige  Häuser  vom  Albergo  di  Londra  entfernt);  hier  sind  der 


^^.   Donatello.  Maria  verehrt  das 

Kind  im  Stühlchen.   Tonrelief  im  Victoria 

und  Albert-Museum. 
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Komposition  zw  ei  spielende  oder  anbetende  Engel,  ähnlich  denen 
am  Hochaltar  des  Santo,  hinzugefügt.  Dies  legt  die  Annahme  nahe, 
das  Original  sei  zur  Zeit  von  Donatellos  Aufenthalt  in  Padua  ent- 
standen, \\  ährend  man  es  nach  Formengebung  und  Gewandung  eher  in 
die  Zeit  der  Arbeiten  in  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  setzen  \\  ürde. 

Eine  datierte  Madonna  Do- 
natellos aus  dieser  Paduaner 
Zeit  besitzen  w  ir  in  dem  köst- 
lichen kleinen  Relief  über  einer 
Tür  in  der  Architektur  eines 
der  Bronzereliefs  mit  den 
Wundern  des  heiligen  Anto- 
nius im  Santo,  dessen  Modell 
der  Künstler  zwischen  1446 
und  1448  ausftihrte  (vergl. 
Abb.  14).  Es  zeigt  die  Gruppe 
in  ganz  ähnlicher  Haltung  w  ic 
in  dem  letztgenannten  Relief, 
nur  ist  hier  das  Kind  nackt 
und,der  Kleinheit  und  dekorati- 
ven Bedeutung  entsprechend, 
schlichter  im  Motiv,  einfacher 
und  skizzenhafter  in  den  For- 
men. W  le  sich  der  Künstler 
diese  Komposition  in  großer 
Ausführung  etw  a  dachte,  zei- 
gen die  Nachbildungen  eines 
Madonnenrehefs,  deren  be- 
kannteste in  Ton  sich  an  einem 
Hause  der  \^ia  Pietra  Piana  zu 
Florenz  befindet  (Abb.  47).  Die 
Einförmigkeit  der  Falten  und 
eine  gew  isse  Nüchternheit  der 
Ausführung  machen  es  w  ahr- 

scheinlich,  daß  w  ir  hier  nicht  das  Original,  sondern  den  Tonabdruck 
aus  einer  Form  vor  uns  haben,  w  ie  solche  gerade  nach  den  Madonnen 
Donatellos  nicht  selten  angefertigt  w  urden.  Eine  Stucknachbildung  der 
gleichen  Komposition  im  Berliner  Museum  ist  durch  ihre  teine  alte  Be- 
malung und  das  schöne  Tabernakel  von  echt  Donatelloschen  Formen 
von  feinererWirkungals  jenes  bekannteTonexemplar.  Eine  verwandte 


45.    Donatello.   Madonna  in 

gotischer  Einrahmung.   Stuckrelief  im 

Museum  zu  Berlin  (Schülerarbeit). 
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Darstellung,  ^  on  einem  Schüler  ganz  ins  Genrehafte  verändert,  zeigt 
das  bemalte  Tonrelief  der  Madonna,  die  das  Kind  nährt,  in  der  Samm- 
lung A.  V.  Beckerath  zu  Berhn.  Auch  der  Stucco  eines  Paduaner 
Schülers  von  Donatello,  den  das  Berliner  Museum  besitzt,  gibt  ^\  ohl 
beinahe  treu  eine  Erfindung  des  Meisters  in  der  Art  der  kleinen  Ma- 
donna in  jenem  Relief  des  Santo  \\ieder,  ^\ie  namentlich  die  ge- 
schlossene Komposition,  die 
Zeichnung  der  Hände,  die 
Bildung  des  Kopfes  der  Maria 
mit  ihrem  reichen,  durch  eine 
Krone  zusammengehaltenen 
Haar  be\\  eisen. 

\\'ie  durch  diese  Rehefs, 
so  erhalten  wir  von  der  Tätig- 
keit des  Künstlers  nach  dieser 
Richtung  \\  ährend  seines  Pa- 
duaner Aufenthalts  den  besten 
Begriff  durch  eine  großamge 
Madonnendarstellung,  \on  der 
mir  zw  ei  Stucknachbildungen 
bekannt  sind,  beide  etwas  über 
halb  lebensgroß.  Die  eine  im 
Berliner  Museum:  Maria,  hin- 
ter einer  Rampe  stehend  und 
die  Lippen  wie  klagend  geöff- 
net, hält  mit  beiden  Händen 
das  ganz  in  A\  indeln  einge- 
hüllte Kind  \"on  sich  ab  und 
betrachtet  es  mit  starren 
großen  Augen.  A\'ohl  keine 
zw  eite  unter  den  zahlreichen 
Madonnendarstellungen  Do- 
natellos zeigt  seine  dramatische  Auffassung,  ergreifende  Tragik,  Größe 
der  Formengebung  und  Meisterschaft  der  Raumfüllung  so  ausge- 
sprochen, so  mächtig.  Und  doch  ist  jener  Berhner  Stuck  nur  ein  Bruch- 
stück; die  \ollständige  Komposition  ist  uns  erhalten  in  einer  Stuck- 
wiederholung in  der  Sammlung  G.  Benda  in^Men,  die  auch  ihre  alte 
Bemalung  noch  teilweise  besitzt  (Abb.  48).  Die  Rampe  erweitert 
sich  zu  einem  halbrunden  kanzelartigen  Bau,  hinter  dem  Maria  steht, 
während  sich  über  ihr  baldachinartiij  auf  Konsolen  ein  Halbbogen 


46.  Donatello.  Maria  das  Kind  an 

sich  drückend.  Stuckrelief  im  Berliner 

Museum  u.  sonst. 
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^8.    Donatello.   Madonna  unter  Baldachin  mit  Engeln 
Bemalte  Stucknachbildung  der  Sammlung  G.  Benda,  Wien. 
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zu 


wölbt;  zur  Seite  stehen  z\\  ei  nackte  Engel,  ihren  Gesang  mit  Zither  und 
Zimbel  begleitend;  in  den  Zwickeln  neben  dem  Baldachin  ist  je  ein 
Cherub  angebracht.  Das  Ganze  war  eingei-ahmt  durch  ein  Holztaber- 
nakel von  charakteristischen  Donatelloschen  Formen  und  Profilen;  be- 
merkensw  ert  \\  ar  an  diesem  w  egen  seiner  starken  Beschädigung  jetzt 
beseitigten  Rahmen  der  Schmuck  des  Frieses  mit  sich  gegenüber- 
stehenden Delphinen  in  ganz 
riachem  Relief.  Wie  immer 
bei  Donatello  ist  der  Raum  in 
geschicktester  Weise  ausge- 
nutzt und  die  Komposition 
dabei  doch  klar  und  eindring 
lieh.  Der  Umstand,  daß 
Seiten  eines  Exemplars  der 
oben  schon  erwähnten  Ma- 
donna (vgl.  Abb.  46),  das  in 
einer  Straße  von  \"erona 
angebracht  ist,  gleichfalls 
zwei  spielende  Engel  stehen, 
könnte  auf  die  Vermutung 
führen,  daß  auch  diese  Kom- 
positionDonatellos  ähnUchzu 
ver\"ollständigen  w  are  w  ie  die 
eben  beschriebene;  aber  die 
sehrgeschlosseneGruppe  von 
Mutter  und  Kind  wie  der  Um- 
stand, daß  eine  der  gleichzeiti- 
gen Wiederholungen,  und 
zw  ar  die  feinste  (im  Berliner 
Museum),  noch  ihren  alten 
Donatelloschen  Rahmen  hat, 
beweisen,  daß  die  Engel 
neben  jenem  \"eroneser  Straßentabernakel  nur  \  on  einem  der  ober- 
itahenischen  Schüler  Donatellos  nach  dem  \^orbilde  dieses  eben  be- 
sprochenen reicheren,  w  ohl  in  Padua  entstandenen  MadonnenreUefs 
oder  eines  iihnhchen  mit  spielenden  Engeln  zur  Seite  hinzugefügt 
worden  sind. 

Diese  durch  ministrierende  Engel  erweiterte  Madonnenkompo- 
sition legt  die  Frage  nahe,  ob  nicht  ähnliche  reichere  Darstellungen 
dieses  Motivs  von  Donatello  vorhanden  sind.    Ich  glaube  mehrere 


47.   Donatello.   Tonrelief  der 

Madonna  in  Via  Pietra  Plana,  Florenz 

(Schülerarbeit). 
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derselben  nachweisen  zu  können,  die  freilich  als  solche. noch  nicht 
erkannt  a\  orden  sind,  namentüch  \\  eil  sie  sich  gewöhnlich  unter  den 
ungeschickten  Ausführungen  oder  Nachbildungen  derber  Gesellen 
Donatellos  verstecken.  Jener  Madonna  unter  dem  Baldachin  mit  den 
Engeln  zur  Seite  steht  ein  runder  kleiner  Stuck  nahe,  der  sich  im 
Berliner  Museum  befindet  und  von  dem  sich  neuerdings  das  Bronze- 
original in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Franz  Ferdinand  in  Wien 
gefunden  hat.  (Abb.  49.)  Maria  ist  hier  auf  blumigem  Rasen  dar- 
gestellt, ^\"ie  sie  das  Kind  in  ihrem  Schoß,  das  mit  der  Rechten  nach 
dem  Kopttuch  greift,  mit  den  vor  der  Brust  zusammengelegten  Händen 
anbetet;  zu  den  Seiten  je  ein  Engel  in  kurzem  Gewand,  eine  Girlande 
hinter  der  Gruppe  emporhaltend  und  in  übermütiger  Freude  laut 
aufjauchzend.  Formen,  Ge\\andung  und  Anordnung  stimmen  mit 
verschiedenen  Madonnen  der  vierziger  Jahre.  Selbst  die  Girlande 
zeigt  den  bei  Donatello  regelmäßig  \\  iederkehrenden  Bl'atterkranz. 

Ganz  ähnlich  dargestellt  ist  die  Anbetung  des  Kindes  auf  ver- 
schiedenen  runden  oder  halbrund  schließenden  größeren  Ton-  und 
Stuckreliefs,  die  nur  der  Werkstatt  oder  Gesellen  Donatellos  ange- 
hören, deren  Kompositionen  aber  unmittelbar  oder  mittelbar  w  ieder 
auf  den  Meister  zurückgehen.  Zunächst  ein  großes  Tondo  aus  Terra- 
kotta  im  Louvre  (Sammlung  Piot),  dessen  Bemalung  leider  abge\\  aschen 
und  dessen  reicher,  sehr  origineller  Donatelloscher  Tabernakelrahmen 
modern  angestrichen  und  vergoldet  ist.  Maria  in  Halbtigur  und  fast 
im  Profil  ist  eine  edle,  reich  gewandete  und  fein  belebte  Gestalt 
Donatellos  aus  dem  Anfang  der  vierziger  Jahre  (Abb.  50),  die  frei- 
üch  in  der  Ausführung  die  Hand  des  Meisters  vermissen  läßt,  wie 
besonders  das  Kind,  das  nackt  auf  einem  Kissen  vor  ihr  Hegt,  be- 
beweist. Mit  der  Rechten  hält  es  einen  \'ogelj  mit  der  Linken  einen 
kleinen  Kranz  (Kuchen?),  \\ie  wir  ihn  nicht  selten  in  den  Händen 
des  Christkindes  und  der  Putten  auf  Madonnenkompositionen  dieser 
Zeit,  namentlich  von  Donatello  und  von  Künstlern  aus  seiner  Um- 
gebung, sehen.  Der  Hintergrund  \\  ar  mit  kleinen  runden  Glasstücken 
dekoriert,  die  abwechselnd  mit  einer  schlanken  \'ase  und  einem 
Engelskopf  bemalt  waren,  wie  einige  erhaltene  Stücke  beweisen.  Wie 
dieser  Schmuck  ganz  charakteristisch  für  Donatello  ist,  von  dessen 
Sängertribünen  wir  ihn  kennen,  so  ist  das  gleiche  der  Fall  mit  dem 
runden,  banddurchschlungenen  Lorbeerkranz  um  das  Rehet  und  dem 
fast  quadratischen  Tabernakel  in  seinen  Profilen  und  Ornamenten, 
seinen  E\  angehstensvmbolen  vor  großen  Muscheln  auf  den  Ecken, 
den  Blattgirlanden  und  den  kranzgeschmückten  kleinen  Muscheln 


5  0.   Donatello.   Maria  das  Kind  anbetend. 
BeiTijItes  Tonielief  im  Louvre  (XCerkstattausfühnmg). 
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im  Fries  wie  den  schwebenden  Engeln  im  Sockel,  die  einen  Kranz 
mit  dem  ^^  appen  halten. 

Zwei  andere  Kompositionen,  halbrund  abschließend,  zeigen  in 
fast  lebensgroßen  Halbfiguren  die  hl.  Familie  in  Anbetung  des  Kindes, 
beide  in  ganz  verw  andrer  W^eise,  die  eine  nach  rechts,  die  andere 
nach  links  orientiert  (Abb.  51;  in  diesem  Exemplar  ist  dem  Rahmen 
zuliebe  das  Halbrund  oben  ausgefüllt).  \"on  beiden  sind  mehrere  alte 
Stuckwiederholungen  er- 
halten, von  denen  sich  gute 
Exemplare  im  Berliner  Mu- 
seum befinden.  Die  Gruppe 
mit  Maria  und  dem  Kind, 
die  in  beiden  so  sehr  in  den 
Vordergrund  tritt,  daß  alles 


andere  nur  als  Beiwerk  er- 
scheint, ist  ganz  ähnlich 
komponiert  wie  in  dem 
vorgenannten  Tondo  des 
Lou\  re;  nur  ist  die  Gew  an- 
dung  einfacher  und  enger 
anliegend,  die  Faltenge- 
bung  weniger  reich,  na- 
mentlich dadurch,  daß  der 
Kopfschleier  hier  unterge- 
ordnet ist.  Wir  haben 
daher  die  Entstehung  des 
Donatelloschen  Originales 
w  ohl  um  fünf  bis  zehn 
Jahre  früher  anzusetzen, 
w  ofür  auch  die  Bildung  des 

Kopfes  der  Maria  und  ihr  w  elliges,  gescheiteltes  Haar  sprechen.  Diese 
große  \"erw  andtschaft  der  beiden  Darstellungen  legt  die  \"ermutung 
nahe,  daß  beide  von  Schülern,  denen  dann  auch  die  oberflächlichen, 
stark  anthropomorphen  Köpfe  der  Tiere  zur  Last  fallen  würden,  dersel- 
ben Komposition  Donatellos  entlehnt  seien.  Dagegen  spricht  jedoch 
die  wesentlich  \erschiedene  Figur  des  Joseph,  in  ihrer  Auffassung 
wie  in  ihrer  Bildung  beidemal  eine  echt  Donatellosche  Gestalt.  In 
der  einen  Komposition  hockt  er  hinter  dem  Erdhügel,  auf  dem  das 
Kindchen  zu  hegen  scheint  und  an  dem  sich  Joseph  mit  beiden 
Händen  anklammert;  er  lugt  nur  mit  seinem  häßüchen  Kopfe  darüber 


49.  Donatello.  Madonna  und  Engel  das 

Kind  verehrend.    Stucknachbildung  nach 

dem  Bronzeoriginal  in  der  Sammlung  des 

Erzherzogs  Franz  Ferdinand  in  Wien. 
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hinaus,  den  Tierköpfen  auf  der  anderen  Seite  Marias  en\'a  ent- 
sprechend. In  der  zweiten  Komposition  nimmt  er  an  der  Verehrung 
des  Kindes,  zu  dem  sich  selbst  die  Tiere  drängen,  um  es  anzuschnup- 
pern,  überhaupt  nicht  teil,  sondern  schlaft  zusammengekaueit  hinter 


51.  Donatello.   Stuckrelief  der  Anbetung  des  Kindes 
im  Museum  zu  Berlin. 

dem  Rücken  der  Maria.  Beide  Gestalten  hätte  ein  Schüler  oder  Nach- 
ahmer Donateilos  so  w  eder  erdacht  noch  gebildet.  Besonders  groß 
gehalten  in  den  Formen  und  in  der  Verkürzung  ist  der  Joseph  auf 
dem  letztgenannten  Relief  In  einem  geringen,  obenein  durch  neuere 
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Übermalung  verdorbenen  Rund  aus  Papiermasse  von  maßigem  Um- 
fang (Abb.  5a),  ist  uns  eine  ganz  verwandte,  etwa  gleichzeitige  Kompo- 
sition Donatellos  in  ganzen  Figuren  erhalten,  worin  der  schlafende 
Joseph  in  ähnlicher  Weise  kauernd  dargestellt  ist.  Das  Stück  befindet 
sich  gleichfalls  im  Berhner  Museum. 

Mehrere  andere  Madonnenkompositionen  zeigen  Maria  und  das 
Kind  in  ganzer  Figur  mit  einem  kleinen  Hofstaat  bedienender  Engel. 
Sie  sind  uns  meist  in  Ausführungen  oder  mehr  oder  weniger  freien 
Nachbildungen  von  derben  oder  selbst  rohen  Gesellen  Donatellos 
erhalten.  Nur  eine  gehört  in  die  frühere  Zeit  des  Künstlers:  das  kleine 
Flachrelief  in  Marmor  mit  der  auf  W'olken  thronenden  und  von 
Engeln  und  Cherubim  umgebenenMariamitdemChi'istkind  im  Schoß, 
jetzt  im  Besitz  der  Familie  Quincy  A.  Shaw  in  Boston  (vgl.  Abb.  in 
Kap.  VI).  In  einen  weiten  Mantel  gehüllt  und  den  Kopf  bis  auf  das 
Gesicht  mit  dem  Schleier  verdeckt,  sitzt  oder  hockt  vielmehr  Maria 
auf  den  Wolken,  ganz  ähnlich,  \\ie  die  Madonna  auf  der  Wiese  in  dem 
kleinen  Bronzerelief  des  Erzherzogs  Franz  Ferdinand  (vgl.  Abb.  49).  Das 
Kind,  das  halb  mürrisch  zum  Beschauer  hinaufschaut,  hat  sie  in  die 
weite  bauschige  Matte  gebettet,  die  Mantel  und  Gewand  über  ihrem 
Schoß  bilden,  während  sie  sorgenvoll  über  das  Kind  hinw  eg  in  die 
Weite  starrt.  Zwischen  den  Wolken  schweben  einzelne  Cherubim, 
gleichsam  als  Köpfe  der  Wolken,  und  größere  Engel  tauchen  ver- 
ehrend aus  ihnen  hervor  oder  zerteilen  sie  vor  der  heiligen  Gruppe, 
die,  eine  großartige  Vision,  \\  ie  vom  Wind  getragen  an  uns  vorbei- 
zuschweben  scheint.  Die  x\usfLihrung  ist  rasch,  zum  Teil  selbst 
flüchtig,  hie  und  da  sind  die  Flügel  der  Engel  und  selbst  ein  ganzer 
Engelskopf  rücksichtslos  über  die  W'olken  gezeichnet;  aber  im  ganzen 
hegt  ein  großartiger  Wurf,  und  mit  W'enigem  ist  viel  gegeben; 
unter  den  reichen,  weiten  Falten  der  ganz  groß  behandelten  Ge- 
wandung sind  die  Körper  mit  größter  Sicherheit  angedeutet.  Das 
Relief  stammt  aus  Rom;  ist  es  vielleicht  von  Donatello  dort  bei 
seinem  Aufenthalt  1432  als  eine  Gelegenheitsarbeit  entstanden?  Das 
verwandte,  aber  sorgfältigere  kleine  Relief  der  Himmelfahrt  Maria 
von  etwa  1428  am  Grabmal  Brancacci  scheint  etw  as  früheren  Cha- 
rakter zu  tragen.  Im  Anschluß  an  diese  oder  eine  ganz  ähnliche  Ma- 
donnenkomposition Donatellos  entstanden  ein  paar  Marmorreüefs 
von  Nachfolgern  desselben,  darunter  auch  eines  von  Desiderio,  auf 
die  ich  an  anderer  Stelle  näher  eingehe  (vgl.  Kapitel  VI). 

Ein  großes  Madonnenrelief  mit  ähnlicher  Komposition  bildet  den 
Hauptteil  eines  Grabmals,  das  sich  jetzt,  leider  mit  einer  modernen 
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Grabtafel  \erbunden  und  stark  restauriert,  aber  noch  in  der  origi- 
nellen alten  Umrahmung,  in  der  Cappella  Medici  neben  S.  Croce 
befindet  (Abb.  53).  In  Marmor  ausgeführt  verrat  die  Erfindung  schon 
in  der  Einrahmung  wie  im  Hintergrund  aus  buntem  Marmor-  und 
Steinmosaik  den  Meister  der  Sängertribünen  in  S.  Lorenzo  und  in  der 
Domopera;  aber  manches  ist  so  barock,  die  Figuren,  namentlich  das 
Christkind,  haben  etwas  so  Gebundenes  und  zum  Teil  selbst  Unge- 
schicktes und  Schw  er- 
talliges,  daß  man  zu- 
nächst an  einen  plum- 
pen NachfolgerDona- 
tellos  denken  wird. 
Gewiß  ist  die  Ausfüh- 
rung nicht  von  seiner 
Hand,  aber  in  den 
Typen,  in  derGewan- 
dung,  in  dem  ganzen 
eigentümlichen  Detail, 
vor  allem  in  der  Erfin- 
dung und  in  der  An- 
ordnung mit  ihrer 
knappen,  geschickten 
Raumausnutzung  ver- 
rät sich  doch  so  deut- 
lich der  Meister  aller 
der  vorgenannten  Ma- 
donnenreliefs, daß  w  ir 
kaum  zweifeln  kön- 
nen, Donatello  habe 
das  Ganze  entw  orfen 
und  ein  Schüler  in  seiner  Werkstatt  nach  seinem  Modell  das  Werk 
in  Marmor  ausgeführt. 

Daß  dieser  Gehilfe  Donatellos,  der  gleichzeitig  auch  an  den  Kan- 
zeln und  sonst  in  der  Werkstatt  mitarbeitete,  noch  keineswegs  einer 
der  ungeschicktesten  war,  beweisen  ein  paar  ähnliche  große  Ma- 
donnenrehefs  von  grober  Gesellenarbeit.  Alle  drei  zeigen  einzelne 
Abweichungen  untereinander,  die  jedoch  nicht  bedeutend  genug 
sind,  um  auf  mehr  als  ein  Original  Donatellos  hinzuweisen.  In  einem 
großen  Marmorrelief  im  V'ictoria-  und  Albert-Museum  (Abb.  54)  sehen 
wir  Maria  auf  niedrigem  Klappstuhl  \on  der  für  Donatello  charakte- 


52.   Donatello.  Anbetung  des  Kindes,  Nach- 
bildung in  carta  pesta  im  Museum  zu  Berlin. 
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ristischen  Form  und  ürnamentation,  wie  sie  mit  beiden  Händen  auf 
dem  Schoß  das  Kind  ilalt,  zu  dem  sich  jederseits  ein  Engel  mit  einem 
Kreiselspielzeug  drängt,  \\  ährend  ein  \'or  ihren  Füßen  kauernder  und 

zwei    zu    Häupten 

Marias  schwebende 
Engel  Posaunen  bla- 
sen. Die  Fläche  ist, 
nachDonatellosArt, 
ganz  geiiillt  mit  den 
Figuren,  die  sehr 
derb  und  in  der 
Zeichnung  und  in 
den  \"erhältnissen 
zum  Teil  sehr  miß- 
raten sind;  Maria  ist 
von  mächtigem  Bau, 
beinahe  fett,  bei 
kleinem  Kopf;  der 
Ausdruck  ist  befan- 
gen. Im  Florentiner 
Privatbesitz  befin- 
det sich  sodann  ein 
sehr  beschädigtes, 
wesentüch  flacher 
gehaltenes  Relief  hi 
carta  pesta  mit  fast 
der  gleichen  Kom- 
position, in  der 
das  Kind,  von  der 
linken  Hand  der 
Mutter  unterstützt, 
über  Kissen  auf  den 
Füßen  der  Maria 
hegt,  während  der 
Tubabläser  vorn 
fehlt  und  dafür  ein 


53.    Donatello.  Madonna  der  Cappella  Medici  in 

S.  Croce  zu  Florenz. 

(Schülerarbeit  nach  Donatellos  Entwurf.) 


dritter  Engel  mit  Kreisel  hinter  Maria  rechts  hinzugefügt  ist.  Auch  in 
den  Einzelheiten,  namentlich  in  der  Gew  andung,  sind  manche  Ab- 
\\  eichungen,  die  den  Künstler  dieses  Reliefs  oder  seines  Originals 
vorteilhaft  vor  dem  Meister  des  Londoner  Marmors  auszeichnen. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Am  besten  erhalten,  aber  weitaus  am  plumpsten  in  der  Ausführung 
ist  eine  dritte  \^ariante  dieser  Komposition,  von  der  das  Marmor- 
original im  Besitz  \  on  Madame  Edouard  Andre  in  Paris,  eine  Stuck- 
nachbildung (weiß  mit  farbigen  Ornamenten)  im  Berliner  Museum 
sich  befindet  (Abb.  55).  Hier  ist  die  Lage  des  Kindes  wie  die  Zahl 
und  x\nordnung  der  Engel  fast  übereinstimmend  mit  dem  Florentiner 

Relief  in  Papiermasse.  Die 
Marmorbehandlung  ist  eine 
sehr  saubere,  aber  die  Bil- 
dung der  Figuren,  die 
Verhältnisse  und  die  Zeich- 
nung ,  namentlich  der 
Augen,  sind  von  unglaub- 
licher Roheit.  Zufällig  ist 
neuerdings  das  Tonmodell 
(Abb.  5Ö,  ursprünglich  be- 
malt) dieser  Komposition 
bekannt  geworden,  das 
jetzt  das  Kaiser  Friedrich- 
Museum  besitzt.  Nicht  nur 
die  Kleinheit,  auch  die 
flüchtige  Breite,  mit  der 
die  Figürchen  in  Ton  ge- 
knetet sind,  zeigt,  daß  wir 
es  hier  mit  einer  Skizze  zu 
tun  haben,  die  in  der 
Meisterschaft  der  Raum- 
ausnutzung, in  der  Klarheit 
der  reichen  Komposition 
54.  Donatello-SchuJe.  Madonna  mit  Engeln,  ^"^  f  ^^^  Feinheit  im  Aus- 
Marmorrelief  im  South  Kensington-Museum.       ^ruck  trotz  der  Flüchtigkeit 

Donatellos  Hand  deuthch 
\  errät.  Daneben  ist  jenes  übersorgfältig  ausgeführte,  sauber  geglättete 
Relief  der  Sammlung  Andre  von  so  gew  öhnlicher,  unverstandener 
Ausfiihrung,  in  der  Zeichnung  zum  Teil  so  roh,  im  Ausdruck  so 
karikiert,  daß  schon  eine  genaue  Kenntnis  Donatellos  dazu  gehöirt,  um 
in  dieser  abschreckenden  x\rbeit  noch  irgendeinen  Bezug  zum  Meister 
herauszufinden.  Durch  die  Skizze  \\  ird  dies  aber  über  allen  Z\\  eifel 
erhoben  und  das  Verhältnis  des  Meisters  zu  dem  Handlanger,  der 
nach  dessen  Skizze  die  Ausführung  machte,  deutlich  ins  Licht  gestellt. 
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Ahnliches  hatten  w  ir  auch  schon  bei  der  Maria  mit  dem  sich  um- 
blickenden Kinde  (vgl.  Abb.  36;  beobachten  können,  von  der  die 
Schnütgen-Sammlung  im  Kölner  Kunstgewerbemuseum  ein  kleines 
Silberrelief  und  das  Kaiser  Friedrich-Museum  ein  großes  Tonrelief 
besitzt.  Ersteres  ist  augenscheinlich  über  dem  Modell  des  Meisters 
abgeschlagen,  letzteres  ein  Tonabdruck  über  dem  danach  von  dritter 
Hand  trocken  und  teilweise 
un\  erstanden  ausgeführten 
großen  Relief.  Noch  von 
einem  anderen  Madonnen- 
relief Donatellos  haben  wir 
die  Nachbildung  eines  Schü- 
lers bereits  kennen  gelernt; 
hier  ist  aber  nicht  die  Skizze, 
sondern  dasgroße  bronzierte 
Tonmodell  des  Meisters  er- 
halten (im  Victoria  und 
Albert-Museum;  vgl.  Ab- 
bild. 44),  \\  ährend  die  Stuck- 
nachbildung (imKaiserFried- 
rich- Museum  und  sonst, 
Abb.  öl)  nur  von  etwa 
halber  Größe  ist,  sonst  aber 
fast  genau  damit  überein- 
stimmt. Der  Halbkreis  von 
Cherubim  über  Maria,  der 
im  Original  fehlt,  macht  es 
bei  dem  stark  Donatello- 
schen  Charakter  der  Kinder- 
köpfchen wahrscheinlich, 
daß  diese  kleinere  Stuck- 
nachbUdung  nicht  nach  dem 
großen  Tonrelief,  sondern 
nach  einer  kleinen  Skizze  des  Meisters  hergestellt  worden  ist. 

Die  Skizze  zu  einer  anderen,  in  der  xVusführung  nicht  erhaltenen 
oder  doch  nicht  mehr  bekannten  Madonnenkomposition  Donatellos 
ist  in  einer  runden  Bronzeplakette  auf  uns  gekommen.  Maria  ist 
sitzend  dargestellt,  das  Kind  auf  dem  Schöße  und  von  sieben  kleinen 
Engeln  umgeben,  die  spielen  oder  einen  Blattkranz  halten,  der  die 
ganze  Gruppe  umrahmt.    Es  gibt  zwei  Exemplare  dieser  Plakette, 


55.     Donatello-Schule.     Madonna    mit 

Engeln,  Marmorrelief  in  der  Sammlung 

Ed.  Andre,  Paris. 
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die  beide  Wachsausgüsse  sind:  die  eine  mit  dem  Pazziwappen  im 
Kaiser  Friedrich-Museum  (Abb.  57) ,  die  andere,  die  das  Wappen 
Capponi  zeigt,  im  Louvre.  Daß  nur  Donatello  diese  Komposition 
ausgeftihit  haben  kann,  ist  nach  dem  X'ergleich  mit  seinen  anerkann- 
ten Werken  nicht  mehr  zweifelhaft;  nur  der  Meister  selbst  kann 
diese  Komposition  erfunden  haben,  mit  wenigen  sicheren  Strichen 
hat  er  sie  modelliert.  Maria  hockt  auf  dem  Boden,  das  nach  ihr  ver- 
langende Kind  auf  dem  Schoß,  ganz  ähnlich  wie  auf  dem  kleinen 

Bronzerelief  der  Sammlung  des  Erz- 
herzogs Franz  Ferdinand  (vgl.  Abb. 
49),  nur  daß  sie  hier  das  Kind  mit 
beiden  Händen  hält,  w  ährend  sie  dort 
\  erehrend  die  Hände  zusammenlegt. 
Und  w ährend  dort  zwei  Engel  eine 
Laubgirlande  hinter  Maria  hochhalten, 
schieben  sie  hier  die  von  dem  mittle- 
ren der  drei  Cherubim  herabhängende 
Girlande,  die  das  Ganze  umgibt,  nur 
\  on  der  Gruppe  zuiiick.  Rings  um 
Maria  stehen  oder  hocken,  in  anmuti- 
gen, durchaus  natürlichen  Posen,  fünf 
kleine  Engel,  welche  lauter  verschie- 
dene Instrumente  spielen.  Der  enge 
Raum  ist  fast  ganz  ausgefüllt  mit 
Figuren,  und  doch  ist  die  Komposition 
klar,  hebt  sich  Maria  groß  heraus  und 
ordnen  sich  die  Engel  fast  symme- 
trisch um  diesen  Mittelpunkt.  Die 
Engel  sind  typische  DonateUosche 
Putten;  ihnen  zuhebe  hat  der  Künstler 
auch  der  Gruppe  der  Alaria  mit  dem 
Kinde  einen  genrehafteren  Charakter  gegeben,  als  wir  ihn  sonst  in 
seinen  Madonnenkompositionen  finden.  Nach  der  Gewandung  und 
Faltengebung,  ^\■ie  nach  der  Bildung  der  Putten  scheint  mir  dies 
tondo,  das  wohl  die  Skizze  zu  einem  großen  Marmorrehef  für  die 
Pazzi  war,  etwa  um  das  Jahr  1440  entstanden  zu  sein,  also  in  einer 
Zeit,  in  die  wir  die  Erfindung  einer  besonders  großen  Zahl  seiner 
Madonnen  setzen  dürfen. 

Daß  irgendeine  der  hier  zusammengestellten  Kompositionen  noch 
nach  Donatetlos  Rückkehr  aus  Padua  entstanden  sein  könnte,  dafür 


56.   Donatello.  Madonna  mit 

Engein,  Tonmodell  am  Kaiser 

Friedrich-Museum,  Berlin. 
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scheinen  mir  keine  bestimmten  Anzeichen  vorzuliegen.  Freilich  fehlt 
uns  für  diese  Zeit  der  nötige  Anhalt  durch  sicher  beglaubigte  Werke, 
da  die  Bronzekanzeln  in  S.  Lorenzo  bei  den  Motiven  der  Darstellung 
und  bei  der  starken  Beteiligung  dritter  Künstler  an  der  Fertigstellung 
nur  wenig  maßgebend  dafür  sind.  Am  ersten  heßen  sich  für  jene 
reicheren  Kompositionen,  in  denen  die  Gruppe  von  Mutter  und 


57.   Donatello.   Modell  der  Madonna  mit  Engeln  im 
Louvre  und  Kaiser  Friedrich-Museum,  Berlin. 


Kind  durch  einen  Reigen  spielender  Engel  belebt  ist,  die  Entstehung 
der  einen  oder  anderen  in  so  später  Zeit  annehmen.  Jedoch  macht 
es  die  \'orliebe  des  Künstlers  für  reiche,  sehr  bewegte  Kompositio- 
nen, wie  sie  sich  namentlich  in  den  Bronzekanzeln  bekundet,  wahr- 
scheinlich,  daß  so  einfache  Motive  ihn  kaum  noch  reizten.  Auch  Avar 
inzwischen  der  Geschmack  des  Publikums  ein  anderer  geworden: 
Luca  della  Robbia  und  Desiderio  hatten  mit  ihren  holdseligen,  heiteren 
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Madonnendarstellungen  aller  Herzen  gewonnen,  ihnen  schlössen 
sich  die  jüngeren  Künstler  an  und  gestalteten  die  Gruppe  der  Maria 
mit  dem  Christkind  immer  mehr  zu  einem  schhchten  häuslichen 
Genrebild  \  on  Mutter  und  Kind. 

Wie  außerordentlich  w  eit  die  Madonnenreliefs  \  on  üonatellos 
Schülern  und  Mitarbeitern  hinter  denen  des  Meisters  zurückstehen, 
bew  eisen  die  beglaubigten  Arbeiten  dieser  x\rt  selbst  von  den  besten 

Schülern.  Wir  stellen  zum 
\^ergleich  den  Kompositio- 
nen Donatellos  die  Abbil- 
dungen nach  Pagno  Pon:i- 
giani's  Madonnarelief  im 
Museo  deir  Opera  zu  Flo- 
renz (Abb.  58),  nach  Bug- 
gianos  Marmormadonna  am 
Hochaltar  der  Sakristei  von 
San  Lorenzo  (Abb.  ^9)  und 
nach  dem  Anbetungsrelief 
Michelozzos  im  Dom  zu 
Montepulciano  (Abb.  öo) 
gegenüber. 

Die  verschiedenen  Skiz- 
zen und  ModelleDonatelJos 
und  ihre  Ausführungen 
oder  Nachbildungen  ge- 
ben uns  den  erw  ünschten 
Anhalt,  um  die  Fülle 
Donatellesker  Aladonnen- 
kompositionen,  die  auf  uns 
gekommen  sind,  in  ihrer  Be- 
ziehung zum  Meister  mit  ziemlicher  Sicherheit  zu  bestimmen.  Zu- 
nächst können  \\ir  daraus  den  Schluß  ziehen,  daß  zahlreiche,  ja  viel- 
leicht die  Mehrzahl  der  Donatelloschen  Madonnenreliefs  nach  kleinen 
Skizzen  des  Aleisters  von  Schülern  und  Werkstattgenossen  ausgeführt 
worden  sind.  Dann  bew  eisen  i\rbeiten  wie  das  große  Marmorrelief  der 
Sammlung  Andre,  daß  die  Mittelmäßigkeit,  ja  selbst  die  Erbärmlichkeit 
der  Arbeit,  die  auch  heute  noch  den  Meisten  das\'erständnis  für  diese 
Kompositionen  benimmt,  keinesw  egs  gegen  die  Entstehung  in  der 
Werkstatt  Donatellos  spricht,  \\  enn  Erfindung  und  Typen  dessen 


58.   Portigiani,  Marmorrelief  im  Museo 
deir  Opera,  Florenz. 
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Charakter  aufweisen.  Die  durch  Urkunden  beglaubigten  Bronze- 
bildwerke des  Hochaltars  im  Santo  lehren  uns,  in  welchem  Um- 
fange der  Meister  Genossen  zur  Arbeit  heranzog,  und  wie  w  enig 
gelegentlich  die  Auftraggeber  um  die  Gleichmäßigkeit  oder  nur 
um  die  künstlerische  Güte  der  Ausführung  sich  kümmerten.  Ent- 
scheidend bleibt  für  die  Feststellung,  ob  die  eine  oder  andere  iVrbeit 
dieser  Art  auf  Donatello  zurückgeht,  Erfindung  und  Charakter  der 
Gestalten  w  ie  die  Art  der 
Komposition.  Sind  diese 
zu  schw  ach  für  den  Künst- 
ler, so  dürfen  w  ir  mit  Be- 
stimmtheit annehmen,  daß 
wir  es  mit  der  Arbeit  eines 
Nachahmers  zu  tun  haben; 
anderenfalls  werden  wir 
aber,  je  nachderArt  der  Aus- 
führung, auf  direkte  A\'ie- 
dergabe  der  Skizze  oder 
des  Modells  des  Meisters 
durch  einen  Gehilfen  oder 
auf  die  Arbeit  eines  Schülers 
oder  Nachfolgers  nach 
solchen\\"erkenDonatellos 
scliließen  dürfen,  in  den 
letzteren  Fallen,  die  uns 
unter  dem  reichen  Denk- 
malerxorrat  dieser  Art  be- 
sonders oft  begegnen,  w  ird 
die  große  \"erw  andtschaft 
mancher  Kompositionen 
untereinander  den  Schluß 

nahelegen,  daß  solche  unter  sich  im  Motiv  und  Aufbau  sehr  ver- 
wandte Arbeiten  einem  und  demselben  Originale  Donatellos  nach- 
gebildet seien.  Dies  gilt  für  die  verschiedenen  heiligen  Familien 
(u.  a.  Toskan.  Bildw .,  Taf  183),  für  mehrere  Madonnen  mit  spie- 
lenden Engeln  (Toskan.  Bildw  .  Taf  177—180),  ferner  für  \  erschiedene 
einfachere  Madonnenreliefs,  in  denen  Maria  das  Kind  an  sich  drückt, 
wie  in  der  Madonna  in  \"ia  Pietra  Piana  in  Florenz,  in  der  Ma- 
donna Davilüer  im  Louvre  u.  a.  m.,  oder  in  denen  sie  das  vor  sich 
liegende  Kind  anbetet,  w  ie   in   dem  reich   gerahmten  Tondo  des 


59.    Buggiano,  Marmorrelief  in  der 
Sakristei  von  S.  Lorenzo,  Florenz. 
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Louvre  aus  der  Sammlung  Piot  u.s.f.  Aber  \\  enn  w  ir  sehen,  \\  ie  fast 
knechtisch  treu  die  verschiedenen,  oft  selbst  die  besten  Schüler  und 
Nachfolger  Donatellos  sich  bei  solchen  Nachbildungen  an  ihr  großes 
Vorbild  hielten  —  am  frappantesten  beweisen  dies  das  feine  kleine 
Madonnenrelief  von  Desiderios  Hand  in  der  Sammlung  Dreyfus  und 
die  fast  übereinstimmende  große  plumpe  Komposition  in  der  Samm- 


60.  Michelozzo,  Marmorrelief  vom  Grabmal  Aragazzi 
im  Dom  zu  Montepulciano. 


lung  Arconati- Visconti  in  Paris  (vgl.  Kap.  \^I)  — ,  so  erscheint  es 
wahrscheinlicher,  daß  auch  bei  \\eniger  starken  x\b\\ eichungen  be- 
sondere Erfindungen  von  Donatello,  sei  es  in  ausgefiihrten  Arbeiten 
oder  häutiger  wohl  in  Modellen  und  Skizzen  \orhanden  waren,  die 
heute  nicht  mehr  erhalten  sind.  Dafür  spricht  auch  der  Umstand, 
daß  unter  den  eigenhändigen  Madonnenreliefs  des  Meisters  dasselbe 
Moti\   mehrfach  in  ganz  ähnlicher  Weise  wiederkehrt,  z.  B.  in^den 
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Darstellungen,  in  denen  die  Mutter  das  Kind  zaitlich  an  sich  drückt: 
in  dem  kleinen  Tondo  eines  der  Reliefs  in  Santo,  in  den  Marmor- 
madonnen des  Palazzo  Pazzi  und  der  Casa  Orlandini,  in  der  Bronze- 
madonna von  Fontainebleau  und  in  der  (mit  Unrecht  sogenannten) 
Madonna  von  \"erona  (vgl.  Abb.  15,  lö,  33,  34,  4.6).  Selbst  bei  Kompo- 
sitionen, die  sich  so  ähnlich  sind,  wie 
Donatellos  bronzierte  Madonna  mit  dem 
Kinde  im  Stühlchen  (vgl.  Abb.  44)  und 
die  Madonna  in  gotischer  Umrahmung 
von  einem  Nachahmer,  geht  doch  letz- 
tere wahrscheinlich  nicht  auf  erstere 
zurück,  sondern  auf  ein  ihr  noch  näher- 
stehendes \"orbild  des  Meisters.  Das- 
selbe dürfen  wir  auch  in  dem  \'erhält- 
nis  von  Donatellos  Madonna  in  den 
\\^olken  (Sammlung  Quincy  A.  Shaw  ) 
zu  dem  Marmorrehef  bei  G.  Dreyfus 
(von  Desiderio)  und  zu  jenem  großen 
Marmor  bei  der  Marquise  Arconati  an- 
nehmen; diesen  lag  wahrscheinlich  ein 
anderes  Werk  des  Meisters  zugrunde, 
das  ihnen  noch  mehr  glich. 

Als  Regel  dürfen  w  ir  also  aufstellen, 
daß  alle  diese,  in  der  Ausführung  oft 
mehr  als  mittelmäßigen  Madonnendar- 
stellungen, die  in  Komposition  und 
Typen  Donatello  verraten,   direkt  auf 

\"orbilder  Donatellos  zurückgehen,  sei  es,  daß  sie  nach  seinen  ^^'erken 
gearbeitet  oder  über  solche  Arbeiten  in  Ton  oder  Stuck  abgeformt 
w  urden,  oder  daß  sie  w  enig  veränderte  Nachbildungen  danach  sind, 
und  daß  w  ir  nur  da,  wo  auch  in  der  Erfindung  und  Raumdisposition 
der  Geist  Donatellos  fehlt,  es  mit  schwächlichen  Erfindungen  oder 
Umbildungen  der  Schüler  und  Nachfolger  zu  tun  haben. 


61.    Donatello-Nachahmer. 
Stuckrelief  i.  Berliner  Museum. 
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V.  LUCA  DELLA  ROBBIA. 

A\'er  einer  großen  Kunstsammlung,  deren  Aufgabe  stetige  Ver- 
mehrung, Durcharbeitung  und  vorteilhafteste  Vorführung  der  Kunst- 
werke ist,  längere  Zeit  hindurch  als  Leiter  vorgestanden  hat,  w  ird  den 
wohltätigen  Einfluß  dieser  Beschäftigung  auch  auf  seine  \\  issenschaft- 
liche  Tätigkeit  voller  Dankbarkeit  anerkennen.  Die  ununterbrochene 
und  unmittelbare  Beschäftigung  mit  den  Kunstw  erken,  die  \^erant- 
w'ortlichkeit  bei  der  Anschaffung  derselben,  die  Gelegenheit  zu  fort- 
w  ährenden  Vergleichen  auf  den  Reisen  üben  und  schärfen  den  Blick 
eines  jeden,  der  nicht  mit  einem  künstlerischen  Star  auf  die  W'elt  ge- 
kommen ist,  in  ganz  anderer  \\^eise  als  das  fleißigste  Durchblättern 
auch  der  reichsten  Photographiensammlung.  Dieser  Gedanke  drängte 
sich  mir  auf,  als  ich  den  Namen  des  Künstlers  niederschrieb,  mit  dem 
wir  uns  hier  beschäftigen  \\  ollen. 

Der  erste  \^ersuch,  in  die  chaotische  \"erwirrung  der  ja  fast  nach 
Tausenden  zählenden  W'erke  der  Künstlerfamilie  della  Robbia  einige 
Ordnung  zu  bringen:  die  kurze  Abhandlung  über  Luca  von  Barbet 
de  Jouy,  späteren  Generaldirektor  des  Louvre,  knüpft  an  die  Er- 
werbung der  Campana-Sammlung  für  den  Louvre.  Allan  Marquand 
w  urde  zu  seinen  Robbia-Studien  veranlaßt  durch  die  Erwerbung  und 
Restaurierung  eines  Altars  von  Andrea  della  Robbia  und  später  durch 
den  Ankauf  einer  köstlichen  Madonna  von  Luca  für  seinen  \"ater. 
Meine  kleinen  Arbeiten  über  Luca  und  seine  Schule  sind  gleichfalls 
meist  auf  Grund  von  Erw  erbungen  einzelner  Robbia-Arbeiten  \'er- 
schiedener  Art  entstanden,  die  ich  im  Laufe  der  Zeit  für  unsere 
Sammlung  machen  konnte.  Der  günstige  Umstand,  daß  wir  gerade 
in  den  letzten  Jahren  \  on  Luca  mehrere  besonders  ausgezeichnete 
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Arbeiten  erw  erben  konnten,  veranlaßt  mich,  ihre  \"eröfFentHchung 
mit  einer  Übersicht  über  die  gesamte  Tätigkeit  des  Künstlers  zu  ver- 
binden, \\  ie  sie  bei  dem  sehr  erw  eiterten  und  gesichteten  Material 
ein  Bedürfnis  ist.  ^\'aren  doch  die  bisherigen  Arbeiten  nur  auf  den 
einen  oder  anderen  Teil  von  Lucas  Tätigkeit  gerichtet,  bis  auf  das 
neueste  Spezialw  erk  von  Marcel  Revmond :  „Les  della  Robbia"  (Florenz, 
Fratelli  Aünari,  1897').  Aber  gerade  dieses  Werk  \  erlangt  ein  solches 
kritisches  Eingehen  auf  die  gesamte  Tätigkeit  des  Künstlers;  denn 
der  Verfasser  tritt  darin  mit  einem  Anschein  der  \\'issenschaftlich- 
keit,  mit  einer  Sicherheit  und  Unfehlbarkeit  auf  und  richtet  sich,  dank 
der  Billigkeit  des  Buches  und  der  zahlreichen  Illustrationen,  an  ein 
so  großes  Publikum,  daß  die  darin  ausgesprochenen  Ansichten  ^\  eiter 
Verbreitung  \  iel  sicherer  sind,  als  es  bei  w  irklich  \\  issenschaftlichen 
Arbeiten  der  Fall  zu  sein  pflegt. 

Um  originell  zu  sein,  hat  nun  leider  Marcel  Revmond,  bei  aller 
Hochachtung,  die  er  gegen  seine  Vorgänger,  besonders  auch  gegen 
mich  bezeugt,  sich  die  größte  Mühe  gegeben,  unsere  sorgsam  be- 
gründeten Bestimmungen  umzuw  erfen;  er  hat,  ohne  Kenntnis  der 
zahlreichen  wichtigen  Arbeiten  außerhalb  Italiens,  nach  Photographien 
gearbeitet  und  daraus  diktatorisch,  \\  as  ihm  nicht  paßte,  für  unecht, 
für  Fälschung,  Schulgut  usw  .  erkläit  und  so  wieder  die  Scheidung  der 
W^erke  von  Luca  und  Andrea,  ]a  sogar  von  Künstlern  der  dritten 
Robbia-Generation  aufs  bedauerlichste  verw  ischt.  Daß  übrigens  eine 
eingehende  W^iderlegung  aller  irrtümüchen  und  willkürlichen  Be- 
hauptungen Reymonds  nicht  nötig  ist,  w  ird  die  Aufdeckung  der  Ait 
seiner  Bew  eisführung  und  seiner  Gründe  in  einigen  w  ichtigen  Fällen 
zur  Genüge  erw  eisen.  \"ielleicht  wird  man  danach  sogar  den  Ein- 
druck bekommen,  daß  eine  derartige  Arbeit  sich  selbst  am  besten 
richte  und  keine  eingehendere  Bemcksichtigung  verdiene;  ich  glaube 
aber,  daß  eine  solche  vornehme  oder  ängstliche  Zurückhaltung,  wie 
sie  in  neuerer  Zeit  namentüch  bei  uns  in  Deutschland  gegenüber 
ähnhchen  „kritischen"  und  anmaßenden  Publikationen  über  ältere 
Kunst  an  der  Tagesordnung  ist,  nur  schadet.   In  der  Tat  haben  auf 


')  Das  umfangreiche  neuere  Werk  von  Miß  Maud  Crutwell  hat  ein  reiches  Ma- 
terial, namentlich  auch  von  Urkunden,  fleißig  zusammengetragen,  aber  ohne  eigenes 
Urteil  und  doch  zugleich  mit  gründlicher  Nichtachtung  besseren  Urteils  Dritter.  Da- 
durch erübrigt  sich  eine  Berücksichtigung  dieser  Arbeit.  Gleichzeitig  hat  Paul  Schu- 
bring in  der  Sammlung  der  Knackfußschen  Monographien  einen  kurzen  Abriß 
über  die  Werke  der  Familie  Della  Robbia  veröffentlicht ,  in  dem  gewissenhaft  die 
älteren  Forschungen  benutzt  sind. 
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diese  Weise  die  törichtsten  und  phantastischsten  Anschauungen,  \\  eil 
sie  mit  dem  nötigen  Selbstgefühl  und  als  unfehlbares  Dogma  \  orge- 
tragen  \\urden  und  weil  man  ihnen  nicht  widersprach,  zahlreiche 
Proselyten  gemacht  und  eine  Drachensaat  schreibseliger  Nachfolger 
aufgehen  lassen,  die  manche  Teile  der  Kunstgeschichte  so  verwirrt 
haben,  daß  es  schwer  hält,  sie  erst  wieder  auf  ihren  früheren  Stand- 
punkt zurückzuftihren.  Freilich  ist  es  richtig,  daß  man  solche  Schrift- 
steller nicht  ändern  wird;  je  strenger  und  vernichtender  an  ihnen 
Kritik  geübt  wird,  desto  lauter  \\  erden  sie  ihre  W^eisheit  verkünden; 
denn  lernen  wollen  sie  nicht,  und  schließlich  kommt  es  ihnen  doch 
vor  allem  darauf  an,  sich  persönlich  geltend  zu  machen.  Daß  dies  bei 
Marcel  Reymond  zutrifft,  obgleich  er  im  Brustton  der  Überzeugung 
sich  als  Kämpfer  für  Kunst  und  Wahrheit  verkündet,  geht  schon 
daraus  hervor,  daß  sein  großes  Werk  über  die  „Sculpture  Florentine" 
(Florenz,  FratelliAlinari)  die  ganze  Robbia-Publikation  tale  epale  über- 
nimmt. Wer  aber  nicht  lernt,  wer  sich  nicht  belehren  läßt,  hat  auch 
keine  Berechtigung,  andere  zu  belehren.  — 

Beginnen  w  ir  mit  den  urkundlich  beglaubigten  \\'erken,  um  auf 
dieser  Grundlage  durch  Stilkritik  andere,  nicht  bezeugte  Werke  auf 
ihre  Echtheit  prüfen  zu  können.  Für  eine  solche  Kritik  seiner  Arbei- 
ten gewinnen  \\  ir  noch  dadurch  größere  Sicherheit,  daß  wir  die  be- 
glaubigten Werke  des  Andrea  della  Robbia  mit  heranziehen  und 
danach  beide  Künstler  in  ihrer  \^erschiedenheit  uns  von  vornherein 
klar  machen. 

Lucas  erste  beglaubigte  Arbeit  ist  gleich  sein  berühmtestes  Werk, 
die  Cantoria  für  den  Dom  von  Florenz,  auf  die  er  143  r  den  x\uftrag 
und  1459  die  letzte  Zahlung  erhielt.  In  einer  architektonischen  Ein- 
rahmung von  sehr  sauberen,  der  Antike  fast  treu  entlehnten  Formen 
sind  nach  dem  Psalm  Davids:  „Lobet  den  Herrn",  an  der  Seite  zw  ei 
Marmorreliefs  mit  singenden  Chorknaben,  vorn  in  zwei  Reihen  über- 
einander, an  dem  Balkon  selbst  und  darunter  zw  ischen  den  Konsolen 
des  Balkons,  je  vier  Reliefs  mit  spielenden  und  tanzenden  Kindern, 
Jünglingen  und  Jungfrauen,  genau  nach  dem  Inhalt  des  Psalms,  ange- 
bracht. Die  Rehefs  scheinen  im  w  esentlichen  von  Luca  selbst  in 
Marmor  ausgeführt  zu  sein.  Sie  haben  unter  sich  keine  nennensw  erte 
stihstischen  Verschiedenheiten,  wenn  sie  auch  nicht  alle  gleich  gut 
geraten  sind;  wie  wir  nach  zahlreichen  ähnlichen  Aufträgen  annehmen 
dürfen,  wurden  sie  zusammen  entworfen  und  nach  Modellen  ge- 
arbeitet, die  der  Künstler  dem  V^orstand  der  Opera  des  Domes  vor- 
gelegt hatte.    Die  Eigentümlichkeiten  des  Künstlers  zeigen  sie  schon 
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völlig  ausgesprochen:  glücklich  abgeschlossene  Komposition,  ein  der 
x\nti_ke  ver\\'andtes  Halbrelief,  volle  Gestalten  von  frischer  Natur- 
wahrheit und  reicher  Individualität,  schön  in  der  Bewegung  und 
im  Fluß  der  Gewänder  mit  \'oIlen  und  großen,  aber  dem  Körper 
folgenden  Falten.  \\^enn  \\k  hier  gegenüber  Lucas  späteren  Ar- 
beiten eine  größere  Fülle  der  Körper,  eine  ge^  isse  Derbheit  in  den 
breiten  Gesichtern  und  gelegentlich  selbst  in  der  Bewegung  bemerken, 
so  erklärt  sich  dies  aus  dem  Einfluß  Donatellos,  namentlich  durch 
seine  Puttenreigen  an  der  Kanzel  von  Prato  und  an  der,  Lucas  Can- 
toria  gegenüber  aufgestellten  Sängertribüne,  die  er  gleichzeitig  mit 
diesem  arbeitete.  Trotz  der  von  Reymond  ausgesprochenen  Ansicht, 
„que  la  matiere  ne  change  pas  la  nature  de  Toeuvre",  \\ird  mir  wohl 
jeder  darin  beistimmen,  daß  diese  etwas  einförmige  Fülle  im  Fleisch, 
die  in  einzelnen  Körpern  gar  zu  leer  erscheint,  mit  durch  das  Material, 
den  Marmor,  veranlaßt  ist. 

Von  einer  zweiten  großen  Arbeit,  gleichfalls  in  Marmor,  dem 
plastischen  Schmuck  eines  Altars  für  eine  dem  h.  Petrus  gew  eihte 
Chorkapelle  im  Florentiner  Dom  und  der  Architektur  für  einen 
zweiten  dem  h.  Paulus  geweihten  Altar,  dessen  Reliefs  Donatello 
arbeiten  sollte  (für  die  Pauluskapelle  ebenda),  sind  nur  zw  ei  unvoll- 
endete Marmorreiiefs  aus  dem  Leben  des  h.  Petrus,  die  sich  jetzt  im 
Bargello  befinden,  auf  uns  gekommen.  Sie  lassen  in  ihrem  unfeitigen 
Zustand  edle,  kräftige  Gestalten  von  groß  stilisieiter  Gew  andung  er- 
kennen. Der  Auftrag  erfolgte  1438,  eine  Zahlung  von  20  fiorini  an 
Luca  für  beide  Altäre  1441.  Ob  die  Schlüsselweihe  Petri,  Donatellos 
zartes  FlachreUef  in  London,  w  irklich  das  Mittelstück  \"on  dem  aus- 
drücklich dem  Luca  in  Auftrag  gegebenen  Petrus- Altar  war,  \\  ird  sich 
vielleicht  nach  der  nahe  bevorstehenden  Publikation  der  Dom- 
urkunden entscheiden  lassen.  In  den  gleichzeitig (1437 — 1439)  ausgeführ- 
ten fünf  Marmorreliefs  an  der  dem  Dom  gegenüberhegenden  Seite  des 
Campanue,  mit  denen  Luca  den  plastischen  Schmuck  Andrea  Pisanos 
zum  Abschluß  brachte,  verrät  sich  der  bewußte  Anschluß  an  diesen 
Meister  so  stark,  daß  man  w  enigstens  beimTubalkain  auf  eine  alte  Vor- 
lage schließen  möchte.  In  den  beiden  lebensvollen  Gelehrtengruppen: 
den  in  ihi-er  \'erschiedenheit  fein  charakterisierten  Orientalen,  w  eiche 
die  Arithmetik,  und  den  Griechen,  w  eiche  die  Philosophie  darstellen, 
folgt  Luca  nicht  etwa  „den  von  Donatello  in  seinen  Sakristeitüren  von 
S.Lorenzo  geschaffenenTypen",  w  ie  M.  Reymond  meint,  —  denn  diese 
entstanden  erst  nach  Lucas  Rehefs  — ,  sondern  mittelalterhchen  \"or- 
bildern,  die  im  Anfange  des  Ouattrocento  noch  lebendig  \\  aren. 
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In  einer  anderen  Marmorarbeit,  einem  reich  komponierten  Taber- 
nakel, das  dem  Künstler  bald  darauf,  im  Jahre  1442,  für  das  Hospital 
von  S.  Maria  Xuova  bestellt  \\urde  (jetzt  in  Peretola  vor  Florenz), 
macht  sich  eine  gewisse  Kälte  vmd  Nüchternheit  der  Marmortechnik, 
die  sich  schon  in  den  Reliefs  der  Sängertribüne  hier  und  da  aufdrängt, 
dadurch  stärker  geltend,  daß  der  ganze  Aufbau  \\  ie  die  Haltung  der 
Figuren  etwas  gesucht  Architektonisches,  Gehaltenes  und  dadurch 
zugleich  Unbelebtes  zeigt,  ^^'ir  sehen  auch  hier,  daß  der  Marmor 
offenbar  nicht  das  geeignete  Material  w  ar,  um  Lucas  Eigenart  voll 
zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Dies  scheint  der  Künstler  selbst  empfunden  zu  haben.  Dafür 
spricht  nicht  nur  der  Umstand,  daß  aus  den  \ierziger  Jahren  des 
Quatti-ocento  nur  eine  Arbeit  in  Marmor  bekannt  ist:  das  Tabernakel 
in  Peretola,  das  in  den  Jahren  1441— 1443  entstand;  hier  weist  auch 
die  Zusammensetzung  aus  ganz  verschiedenem  Material  darauf  hin, 
daß  dem  farbenfreudigen  Künstler  der  Marmor  allein  zur  \ollen 
A\  iedergabe  seines  Strebens  nicht  genügte.  In  Bronze  gegossen  sind 
die  kleine  Tür  des  Tabernakels  mit  Christus  als  Schmerzensmann  und 
daiöiber  ein  von  zwei  Engeln  gehaltenes  rundes  Hochrelief  mit  der 
Taube  in  einer  Lorbeerumrahmung  aus  Marmor;  aus  glasiertem  und 
in  kräft:igen  Farben  bemaltem  Ton  sind  die  mit  Rosetten  in  Band- 
verschlingung  dekorierte  (nur  gemalte)  Basis  des  Tabernakels,  die  mit 
Blattornament  bemalten  Z\\ickel  über  dem  Relief  und  der  Grund  der 
Pietä  so^\■ie  die  auf  dem  Marmorgrund  des  Frieses  befestigten  plasti- 
schen Cherubim  und  die  Fruchtkränze  dazw  ischen.  In  der  \"erbindung 
mit  der  reichen  \"ergoldung,  \\  eiche  der  Marmor  in  der  architekto- 
nischen Einrahmung  w  ie  in  den  Figuren  urspiünghch  zweifellos  auf- 
wies, muß  das  l^abernakel  daher  eine  starke  Farbenwirkung  gehabt 
haben,  aber  fremdaitig  \\  irkt  diese  Vermischung  der  verschiedensten 
Stoffe  doch.  Sie  ist  uns  heute  vornehmlich  von  Interesse  zur  Kennt- 
nis der  Entw  ickelung  des  Künstlers,  der  hier  ein  paar  heterogene 
Stoffe  anbrachte,  wohl  weil  er  für  deren  Bearbeitung  damals  eine 
besondere  Vorhebe  hatte. 

In  ähnlicher  ^^'eise  in  \  erschiedenem  Material  ist  noch  ein  Haupt- 
w  erk  Lucas  ausgeführt,  eine  Arbeit  aus  vorgeschrittenerer  Zeit:  das 
Grabmal  des  Bischofs  Federighi,  jetzt  in  S.  Trinita,  das  der  Künstler 
1455  in  Auftrag  erhielt  und  schon  im  folgenden  Jahre  vollendete;  doch 
kam  es  erst  1459  zur  AufsteUung.  Eins  der  einfacheren  Grabmonu- 
mente der  Renaissance  in  Florenz,  ist  es  doch  eins  der  geschmack- 
\ollsten  und  schönsten,  sowohl  in  Anordnung,  Bedeutung  und  Aus- 
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druck  des  Verstorbenen  wie  nach  der  kräftigen  plastischen  und 
zugleich  sehr  feinen  farbigen  Wirkung.  Letztere  wird  namentlich 
durch  den  sehr  geschmackvollen,  flachen  gemalten  und  glasierten 
Rahmen  mit  Blumendekoration  hervorgebracht.  Die  Darstellung  der 
Pietä  in  den  drei  Reheffiguren  des  Hintergrundes  ist  dagegen  auch 
hier  etwas  nüchtern  und  \\  eichlich. 

Für  das  Hauptgesims  seiner  Marmorkantoria  hatte  Luca  nach 
\^asaris  Bericht  zwei  „vergoldete  Metallfiguren"  wohl  Leuchter 
tragende  Engel  geschaffen,  von  denen  leider  keine  Spur  erhalten  ist. 
Ganz  in  Bronze  ist  nur  eines  seiner  Werke  ausgeführt,  das  er  aber 
nicht  allein  arbeitete:  die  Doppeltür  der  neuen  Sakristei  des  Domes 
(Abb.  Ö2  u.  Ö3).  Seit  dem  Jahre  1437  war  sie  Donatello  in  Auftrag 
gegeben,  ohne  daß  er  sie  begonnen  hatte.  Als  dieser  nun  1443  einem 
Rufe  nach  Padua  zum  Ausbau  und  zur  Ausschmückung  der  Tribuna 
im  Santo  gefolgt  war  und  dort  sich  rüstete,  gleichzeitig  die  Er- 
richtung eines  großartigen  Altars  mit  reichstem  Bronzeschmuck  und 
daneben  noch  die  Herstellung  eines  bronzenen  Reitermonuments 
des  Condottiere  Gattamelata  in  kolossalen  Dimensionen  zu  über- 
nehmen, verzw  eifelte  die  Leitung  des  Domes  daran,  von  ihrem  be- 
vorzugten Meister  die  Türen  der  beiden  Sakristeien  je  ausgeführt  zu 
sehen.  Sie  übertrug  daher  die  Anfertigung  eines  Modells  zu  einer 
der  Türen  Donatellos  langjährigem  xMitarbeiter  Michelozzo  und  auf 
Grund  desselben  Ende  Februar  1446  die  Ausführung  dem  Michelozzo 
gemeinsam  mit  Luca  und  dem  Unternehmer  und  Gießer  Maso  di 
ßartolommeo.  Schon  nach  zw  ei  Jahren  w  ar  der  Rohguß  der  \^order- 
seite  vollendet,  aber  nun  blieb  die  Arbeit  bis  1461  liegen;  damals  führte 
der  Bruder  des  verstorbenen  Maso,  Giovanni  di  Bartolommeo,  in  etwa 
zwei  Jahren  die  ZiseUerung  und  Zusammenstellung  der  einzelnen 
Teile  der  Vorderseite  aus 5  der  Abscliluß  des  Ganzen,  namentlich  die 
Herstellung  der  (nur  aus  schmucklosen  Feldern  bestehenden)  Rück- 
seite, wurde  14Ö4  an  Luca  allein  übertragen,  der  1467  die  letzten 
beiden  Compartimenti  (gemeinsam  mit  Verrocchio)  goß,  aber  erst 
1476  die  Restzahlung  auf  die  ganze  Arbeit  erhielt. 

Nach  diesen  Dokumenten  allein  w ürde  man  sich  schwer  Rechen- 
schaft geben  über  die  Art  der  Ausführung  der  Tür  und  der  Be- 
teihgung  der  einzelnen  Künstler;  aber  der  Stil  des  Ganzen  redet  so 
deutlich  die  Sprache  des  einen,  des  Luca  della  Robbia,  daß  Vasaris 
Zuschreibung  derselben  an  ihn  allein  als  durchaus  gerechtfertigt  er- 
scheint. Freilich  ist  das  nüchterne,  für  die  Wirkung  der  Reüets  so- 
wohl wie  der  Köpfe  in  der  Einrahmung  derselben  wenig  günstige 
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architektonische  Gerüst  und  die  Einteilung  z\^■eifellos  die  Erfindung 
von  Michelozzo;  \  ielleicht  ging  aber  dessen  Modell,  das  im  ersten 
Kontrakte  ausdiöicklich  genannt  w  ird,  auch  schon  so  weit,  daß  das 
Schema  der  Komposition  in  den  einzelnen  Feldern  angegeben  war. 
Auf  Kosten  des  Ziseleurs  haben  wir,  w  enn  auch  die  Säuberung  der 
Bronzen  gegenüber  manchen  Bronzebildwerken  Donatellos  und 
anderer  Zeitgenossen  besonders  \orsichtig  und  gut  ausgeführt  ist, 
eine  gew  isse  Trockenheit  der  Figuren  zu  setzen;  im  übrigen  ist  aber 
das  Ganze  zweifellos  ausschließlich  Lucas  Arbeit.     \\'enn  Marcel 

Reymond  ihm  die  \  ier  unteren 
Tafeln  mit  den  Kirchenvätern 
und  die  Köpfe  in  ihrer  Einrah- 
mung abspricht  und  sie  für  Ar- 
beiten Michelozzos  erklärt,  so  hat 
er  dafür  keinen  anderen  Grund, 
als  daß  sie  ihm  nicht  so  gut  ge- 
fallen  als  die  übrigen  Reliefs.  Ich 
glaube  kaum,  daß  ihm  in  dieser 
\\"ertschätzung  irgend  jemand 
folgen  wird;  mir  wenigstens  er- 
scheinen diese  Reliefs  mit  den 
Kirchenvätern  ganz  besonders 
schön.  Jedenfalls  haben  sie  aber 
genau  den  gleichen  Charakter 
w  ie  die  übrigen  Rehefs:  die  fein 
abgewogene  Komposition  und 
meisterhafte\^erteilung  derFigu- 
ren  im  Raum,  den  Reichtum  der 
Erfindung  bei  regelmäßigerW'ie- 
derholung  derselben  Anord- 
nung, die  schönen  Gestalten  wie  die  edlen  und  doch  individuellen 
Köpfe  (in  den  Reliefs  sow  ohl  wie  in  den  Köpfen  der  Einrahmung),  die 
mannigfaltigen  Faltenmotive  in  der  groß  behandelten  Gew  andung, 
die  Natih-iichkcit  und  Ungesuchtheit,  die  aber  das  Resultat  feinster 
Berechnung  sind.  Alle  diese  charakteristischen  Eigenschaften  der 
Kunst  des  Luca  sind  den  Reliefs  und  Köpfen  an  der  Sakristeitür  ge- 
meinsam, während  Michelozzos  großen,  aber  einförmigen  und  un- 
persönlichen Typen,  die  angenehmen  aber  ausdruckslosen  Köpfe,  die 
leeren  Formen,  die  \  ollen  aber  motivlosen  Falten,  sow  ie  der  Mangel 
an  feinerem  Kompositionssinn  gerade  im  ausgesprochenen  Gegen- 


6z.  Luca  della  Robbia.   Ein  Kirchen- 
vater   von    der    Bronzetür   im    Dom 
zu  Florenz. 
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satz  gegen  die  Reliefs  der  Kirchenvater  mit  ihrer  Fülle  \  on  Leben  und 
wahrhaft  klassischer  Schönheit  stehen. 

Als  Luca  den  Auftrag  zu  dieser  Bronzetiir  erhielt,  hatte  er  be- 
reits drei  Jahre  ftiiher  ein  großes  Relief  fth"  die  Lünette  dieser  Tür, 
oberhalb  seiner  dort  schon  aufgestellten  S'angertribüne'),  angefertigt, 
die  Auferstehung  Christi  (Abb.  65);  sie  ist  ausgeführt  in  lebensgroßen- 
Figuren  in  Halbrelief  aus  gebranntem  und  glasiertem  Ton,  die 
ganz  w  eiß  auf  tief  blauem 

Grunde  gehalten  sind,  f^ig^W^T^rü^J"  '^'  U^ZÜ  '^-„SmM'' 
wohl  behufs  Auflichtung 
des  dunkeln  Phtzes.  Ge- 
genüber, oberhalb  der 
S'angertribüne  Donatel- 
los, fertigte  er  als  Gegen- 
stück auf  einen  Auftrag, 
den  er  im  Oktober  1446 
erhielt,  die  LIimmelfahrt 
Christi  (Abb.  64)  in  glei- 
chem Material  und  glei- 
eher  Färbung.  Es  sind 
dies  nach  der  Vorarbeit 
am  Tabernakel  in  Pere- 
tola (1441-1443)  die  ersten 
bisher  urkundlich  be- 
glaubigten Arbeiten  in 
bemaltem  und  glasiertem 
Ton.  Diese  haben  Lucas 
Namen  vor  allem  be- 
rühmt gemacht  und  sind  63 
mit  diesem  verknüpft  ge- 
blieben als  die  „Robbia- 
Arbeiten",  die  in  seiner 

Werkstatt  von  ihm  selbst,  wie  von  seinem  Neffen,  seinen  Groß- 
neffen und  Nepoten  durch  ein  volles  Jahrhundert  zu  Tausenden  aus- 
geführt und  über  Florenz  und  ganz  Foskana  und  \  ereinzelt  im  übrigen 
Italien  verbreitet  a\  urden,  aber  auch  sonst  in  der  ganzen  christlichen 


,    Luca  della  Robbia.    Der  Evangelist  Lucas 
an  der  Bronzetür  im  Dom  zu  Florenz. 


')  Neuerdings  ist  behauptet  worden ,  daß  Donatellos  Kanzel  nicht  an  dieser 
Stelle,  sondern  über  dem  Eingang  zur  alten  Sakristei  aufgestellt  gewesen  sei,  was 
für  unsere  Frage  gleichgültig  isr. 


Rode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Welt  berühmt  und  gesucht  w  aren.  Daß  diese  beiden Türlünetten  nicht 
Lucas  erste  Versuche  dieser  Art  gewesen  sein  können,  wie  Reymond 
annimmt,  geht  schon  daraus  hervor,  daß  sie  die  Technik  bereits  auf 
voller  Höhe  zeigen.  Auch  hätte  der  Vorstand  der  Domopera  für 
Kunstwerke  an  so  hervorragender  Stelle  sicherlich  keine  Versuche 


gestattet. 


64.   Luca  della  Robbia.   Himmelfahrt  Christi  im  Dom  zu  Florenz. 

Die  große  Beliebtheit  dieser  Arbeiten  hatte  vor  allem  zwei  prak- 
tische Gründe:  ihre  Billigkeit  und  ihre  W'etterbestandigkeit.  Aus  dem 
Kontrakt  mit  der  Opera  des  Domes  über  die  eben  genannte  Himmel- 
fahrt Christi  sehen  wir,  daß  Luca  dieselben  sehr  rasch  (in  w  enigen 
Monaten)  abzuliefern  versprach  und  einen  sehr  mäßigen  Preis  dafür 
bedang.  Die  bemalten  TonreHefs,  die  man  bis  dahin,  namentlich  gerade 
in  Florenz,  anfertigen  ließ,  w  enn  die  Gelder  für  edleres  Material  nicht 
ausreichten,  hatten  den  Nachteil,  daß  sie,  namentlich  an  der  Außen- 
seite von  Gebäuden,  bald  htten  und  allmählich  zugrunde  gingen.  Luca 
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kam  nun  darauf,  seinen  Tonreliefs  nach  ihrer  Bemahing  die  damals 
gerade  in  Florenz  durch  den  Aufschwung  der  Majolikafabrikation 
eingeführte  und  rasch  vervollkommnete  Zinn^lasur  zu  geben  und 
sie  dann  nochmals  zu  brennen,  um  sie  \\  etterbestandig  zu  machen. 
Es  gelang  ihm,  mehrere  Farben,  namentlich  solche,  die  auch  bei  der 
üblichen   teilweisen  Bemalung    des   Marmors   angewandt  wurden: 
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6).   Luca  della  Robbia.  Auferstehung  Christi  im  Dom  zu  Florenz. 

Weiß,  in  Nachahmung  des  Marmors,  Himmelblau  für  den  Hinter- 
grund, Giiin,  Gelb  und  Purpur  für  den  landschaftlichen  \"order- 
grund  und  daneben  noch  Violett  und  Lila,  im  Brande  rein  und 
schön  herzustellen'  und  eine  gleichmäßige,  zarte  Glasur  zu  er- 
zielen, auf  der  er  zum  Schluß  noch  die  \"ergoldung,  wie  sie  bei 
Marmorbildwerken  die  Regel  war,  in  Mustern  auf  dem  Grunde,  an 
den  Gewändern,  Heiligenscheinen,  Haaren  und  in  den  Einrahmungen 
anbrachte.  Auf  diese  Rahmen,  die  er  gleichfalls  meist  in  gebranntem 
Ton  anfertigte,  und  denen  er  eine  kräftige,  naturaHstische  Färbung 
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gab,  \er\\  andre  er  die  gleiche  Sorgfalt  w  ie  auf  die  Kompositionen: 
die  Girlanden,  die  für  Holzrahmen  und  zum  Teil  auch  für  Marmor- 
imd  Bronzeeinrahmungen  schon  die  Regel  waren,  formte  oder  (selte- 
ner) malte  er  als  Blumen-  oder  Fruchtgew  inde  in  einer  Mannigfaltig- 
keit und  mit  einem  Geschmack,  mit  einer  Schärfe  der  Naturbeob- 
achtung und  einer  Feinheit  der  StiHsierung,  die  in  keiner  anderen 
Zeit  übertrotfen  sind.  In  diesen  kräftig  gefärbten  Rahmen  kommen 
seine  meist  nur  zart  getönten  Reliefs  erst  zu  ihrer  vollen  ^\'irkung. 
Der  Geschmack  und  die  technische  \'ollendung  dieser  ornamentalen 
Teile  brachten  ihm  auch  bedeutende  Aufträge  auf  architektonische 
Dekorationen,  soweit  sie  starke  Farbem\irkung  zuließen:  auf  Friese, 
Decken  und  Fußböden,  die  er  nach  dem,  w  as  uns  davon  erhalten 
ist,  mit  gleicher  Meisterschaft  erfand  und  ausführte.  Die  prächtige 
Farbenw  irkung  dieser  glasierten  Tonbildw  erke  \\  ar  für  Luca  gew  iß 
eine  hervorragende  künstlerische  Rücksicht,  seine  Tätigkeit  besonders 
nach  dieser  Richtung  zu  entfalten.  Sie  war  aber  nicht  der  einzige 
Grund;  ebensosehr  hat  dazu  zweifellos  der  Umstand  mitgewirkt, 
daß  sich  im  Ton  die  künstlerische  Arbeit  unmittelbar  und  voll, 
zugleich  aber  auch  rasch,  w  ie  im  Modell,  zum  Ausdruck  bringen  läßt, 
w  ährend  im  AFarmor  und  in  der  Bronze  die  Frische  des  Entw  urfs 
durch  die  Ausführung,  die  oft  dritten,  handwerksmäßigen  Händen 
überlassen  werden  mulke,  mehr  oder  weniger  beeinträchtigt  w ird. 

Um  aus  der  außerordenthchen  Zahl  dieser  „Robbia-Arbeiten"  das 
mit  Sicherheit  auszuscheiden,  was  auf  Luca  selbst  zuriickzuRihren  ist, 
geben  uns  die  beglaubigten  Arbeiten  in  Marmor  und  Bronze,  vor 
allem  aber  die  nach  L'rkunden  w  ie  nach  der  Zeit  der  Entstehung  und 
nach  der  Angabe  des  mit  Andrea  della  Robbia  noch  bekannten  und 
dadurch  gut  informierten  \^asari  beglaubigten  Bildw  erke  dieser  Art 
eine  genügende  L'nterlage.  Die  beiden  großen  Reliefs  über  den 
Sakristeitüren  des  Domes  von  1443  und  144Ö  (letzteres  erst  1450  voll- 
endet) sind  durch  die  fein  abgewogenen,  für  Luca  ungew  öhnHch 
reichen  Kompositionen  besonders  a\  ichtig;  innerhalb  der  klassischen 
Ruhe,  die  er  auch  hier  bew  ahrt,  kommt  doch  eine  feine  innere  Belebung 
zum  Ausdruck,  in  der  x\uferstehung  sogar  ein  reaUstisches  Streben 
nach  starker  \"erkürzung  und  nach  kräftigen  Gegensätzen  in  den  Ge- 
stalten der  derben  Krieger  gegen  die  verklärte  Gestalt  Christi.  Die 
Himmelfahrt  bietet  ein  besonderes  Interesse  auch  durch  die\"erwandt- 
schaft  der  Figuren  mit  denen  der  gleichzeitig  entstandenen  Bronzetür, 
namentlich  mit  den  Evangeüsten;  freilich  sind  sie  in  diesem  mehr  deko- 
rativen Werke  nicht  so  fein  und  indi^'iduell  als  an  den  Türflügeln. 
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Für  den  Dom  hat  Luca  zwei  Jahre  nach  dem  Himmelfahrtsrelief 
noch  eine  Arbeit  in  glasiertem  Ton  angefertigt;  es  sind  die  einzigen 
beglaubigten  Freitiguren  Lucas  in  dieser  Technik,  die  beiden  für  die 
Cappella  Coi'poris  Cristi  bestimmten  knienden  Engel  mit  Leuchtern 
in  den  Händen,  für  die  ihm  1451  die  Summe  von  90  Lire  gezahlt  \Aurde. 
Sie  befinden  sich  jetzt  in  der  alten  Sakristei.  Bei  der  hervorragen- 
den Schönheit  in  Anordnung  und  Bildung  der  edlen  Jünglingsgestalten, 
der  geschmackvollen  Gew  andung  und  dem  andächtigen  Ausdruck  der 
porträtartigen  holden  Köpfe  flillt  die  ungenügende  Glasierung  auf. 

Die  \"erbindung  Lucas  mit  dem  Bauunternehmer  und  Bronze- 


66.   Luca  della  Robbia.  Lüiiette  über  dem  Portal  von  S.  Domenico  zu  Urbino. 

gießer  Maso  di  Bartolommeo,  mit  dem  er  die  Ausführung  der  Bronze- 
tür in  Auftrag  bekommen  hatte,  brachte  dem  Künstler  bald  darauf, 
im  Jahre  1449,  einen  neuen  Auftrag  dieser  Art,  die  Ausführung  der 
Lünette  über  dem  Portal  von  S.  Domenico  in  L'rbino  (Abb.  66),  \\  el- 
ches  Maso  zusammen  mit  Pasquino  di  Matteo  da  Montepulciano 
z^^  ischen  1449  und  1454  erbaute.  Maria  ist  mit  dem  nackten,  \o\'  ihr 
stehenden  Kinde  zwischen  vier  Heiligen  des  Dominikanerordens 
dargestellt,  sämtlich  Gestalten  von  tiefernster  Empfindung  bei 
feinen,  individuellen  Zügen;  Maria  ist  fast  von  herber  Größe,  die 
Gew  andung  ist  voll  und  reich.  Die  späteste  urkundlich  beglaubigte 
x\rbeit  des  Künstlers  ist  das  Wappen  der  Mercanzia  über  Verrocchios 
Marmorgruppe  an  Or  San  Michele  vom  Jahre  14Ö3,  ebenso  ausge- 
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zeichnet  durch  die  große  stilvolle  Bildung  der  Lilie  im  \\  appen  wie 
durch  den  prächtigen  Fruchtkranz  als  Rahmen  (Abb.  69). 

Damit  ist  die  Zahl  der  urkundlich  beglaubigten  glasieiten  Ton- 
bildwerke Lucas,  die  uns  erhalten  sind,  schon  erschöpft.  Durch 
\^3sari  wird  uns  noch  eine  größere  Zahl  genannt,  für  deren  Zurück- 
führung  auf  Luca  außer  dem  hier  besonders  glaubhaften  Zeugnis 
\'asaris  auch  alle  inneren  Griinde  sprechen.  Die  Datierung  dieser 
\\'erke  wie  überhaupt  aller  glasierter  Tonarbeiten  Lucas,  laßt  sich  nur 


67.   Luca  della  Robbia.   Lünette  im  Museo  Nazionale  /u  Florenz. 


ungefähr  angeben;  nicht  nur,  w  eil  die  wenigen  datierten  Stücke,  mit 
Ausnahme  jenes  \\'appens,  in  die  gleiche  mittlere  Zeit  des  Künst- 
lers fallen  (zwischen  die  Jahre  1445  und  1449);  auch  die  Technik, 
wie  die  Mitarbeit  von  Lucas  Neffen  x\ndrea  in  den  letzten  Jahr- 
zehnten erschweren  eine  genauere  Bestimmung  der  Zeit  ihrer  Ent- 
stehung. Dafür  die  Einrahmungen  als  ^\'egw  eiser  anzunehmen,  w  ie 
es  M.  Reymond  tut,  geht  ebensow  enig  an,  w  eil  auch  \  on  diesen  nur 
wenige  datiert  sind  und  Luca  immer  neue  Motive  dafür  erfand. 

Als  Arbeiten  des  Luca  sind  zunächst  zw  ei  Türlünetten  gesichert, 
ähnhch  der  größeren  in  Urbino;  beide  stellen  Maria  mit  dem  Kinde  in 
Halbfigur  zwischen  zw  ei  verehrenden  Engeln  dar  und  sind  jetzt  im 
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Bargello  aufgestellt.  In  dem  einen  dieser  Hochreliefs,  das  sich  bis 
vor  kurzem  über  einer  niedrigen  Tür  in  der  Via  delP  Agnolo  befand 
(Abb.  67),  ist  das  Christkind,  welches,  \\ ie  in  Urbino,  ein  Spruchband 
mit  der  Inschrift  EGO  SV^Vl  LVX  M\^NDI  in  der  Hand  hält,  ganz 
bekleidet;  die  Engel,  w  eiche  \''asen  mit  Lilien  in  den  Händen  halten, 
sind  schüchterne  Jünglingsgestalten;  die  Gew  andung  und  selbst  die 
Komposition  hat  noch  nicht  die  Freiheit  und  Sicherheit  im  Fluß  der 
Linien,  die  Gestalten  haben  noch  nicht  die  Individualität  und  Mannig- 


68.   Luca  della  Robbia.  Lünette  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 

faltigkeit  w  ie  in  den  Arbeiten  im  Dom  und  in  L'rbino.  Wir  gehen 
daher  gewiß  nicht  fehl,  w  enn  wir  dieses  Werk  früher  als  jene,  also 
noch  etwas  vor  das  Jahr  1443  setzen.  Die  zweite  Lünette,  die  Vasari 
erwähnt,  ist  gleichfalls  vor  längerer  Zeit,  beim  Abbruch  des  Mercato 
Vecchio,  von  dem  Kirchlein  S.  Pierino  ins  Bargello  (Abb.  68)  über- 
tragenworden. Hier  hält  Maria  mit  beiden  Händen  das  halb  von  ihrem 
Mantel  bedeckte  nackte  Kind,  das,  w  ie  in  dem  oben  genannten  Re- 
lief, eine  segnende  Bew  egung  macht,  während  zu  den  Seiten  zw  ei 
jugendliche  Engel  anbetend  schu  eben.  Der  schöne  Kopf  der  Maria 
hat  einen  träumerischen  Ausdruck,  dem  andächtigen  Blick  der  beiden 
Engel  verw  andt.    Die  flache  Blumengirlande  ist  fast  die  gleiche  w  ie 
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um  die  Lünette  aus  Via  dell'  Agnolo,  doch  sind  die  übereinstimmen- 
den architektonischen  Ornamente,  mit  denen  sie  hier  beiderseits  ein- 
gerahmt ist,  in  der  Lünette  \on  S.  Pierino  an  der  Innenseite  der 
Girlande  zusammengelegt.  Sollte  dies  etwa  bei  einer  Umstellung 
des  Reüefs,  deren  es  mehrere  hat  durchmachen  müssen,  geschehen 
sein?  Die  wenig  glücklichen  Verhältnisse  und  das  Fehlen  eines 
äußeren  Randes  scheinen  mir  dies  wahrscheinlich  zu  machen.  Waren 
schon  in  der  ersten  Lünette  die  Gestalten  der  Engel  im  \"erhältnis 
etwas  kleiner  als  die  der  Maria  und  des  Kindes,  so  fällt  hier  das  ver- 
schiedene Verhältnis  noch  stärker  in  die  Augen,  da  Mutter  und  Kind 
•fast  doppelt  so  groß  gebildet  sind  als  die  Engel.  Bemerkenswert  ist 
auch,  daß  in  beiden  Lünetten  die  Figuren  auf  Wolken  oder  aus  ihnen 
herausschwebend  dargestellt  sind. 

Weiter  nennt  Vasari  als  Lucas  Arbeiten  die  Decken  von  Miche- 
lozzos  Tabernakel  des  heiligen  Kreuzes  in  S.  Miniato  und  von  An- 
tonio Rossellinos  Grabkapelle  des  Kardinals  Johann  von  Portugal 
ebenda.  Als  Mitarbeiter  für  diese  und  ähnhche  Arbeiten  bezeichnet 
Vasari  Agostino  und  Ottaviano,  die  er  fLir  Lucas  Brüder  erklärt, 
während  sie  die  Söhne  eines  Duccio  \\aren  und  mit  Luca  della 
Robbia  wahrscheinlich  in  gar  keinem  Zusammenhang  gestanden  haben. 
Der  allein  bekannte  Agostino,  der  in  Verdacht  gekommen  war,  einen 
Diebstahl  begangen  zu  haben,  hatte  jung  von  Florenz  fliehen  müssen 
und  entfaltete  eine  reiche  plastische  Tätigkeit  in  Rimini  und  Perugia  5 
auch  sind  seine  Terrakotta -Skulpturen  hier  sehr  verschieden  von 
Lucas  Kunstweise  und  bekunden  seine  L'nkenntnis  der  Glasierung. 
Der  hauptsächhchste  Gehilfe  Lucas  bei  seinen  späteren  Arbeiten 
war  vielmehr  sein  1435  geborener  Neffe  Andrea,  den  er  im  Testa- 
ment seinen  Schüler  nennt,  und  der  bis  zu  Lucas  Tode  in  seiner 
W^erkstatt  bheb  und  diese  später  fortsetzte.  Für  die  Ausführung 
der  rein  architektonisch  dekorierten  Kassettendecke  an  dem  Sacel- 
lum  in  S.  Miniato  ist  die  Zeit  der  Entstehung  mit  Wahrschein- 
lichkeit durch  den  1448  an  Michelozzo  gegebenen  Auftrag  auf  diesen 
zierlichen  Marmorbau  bestimmt.  Ebenso  ist  die  Entstehung  der 
Decke  in  der  Grabkapelle  des  jung  gestorbenen  Erzbischofs  von  Flo- 
renz, Prinz  Johann  von  Portugal,  durch  den  Auftrag  des  Baues 
dieser  Kapelle  und  der  Errichtung  des  Grabmals  an  Antonio  Rossel- 
lino  im  Jahre  14Ö1  und  die  Eröffnung  der  Kapelle  146Ö  ziemhch 
genau  zu  datieren.  In  der  Anordnung  und  Färbung  ist  diese  Decke 
ebenso  ausgezeichnet  v\ie  in  den  vier  Gestalten  der  Kardinaltugen- 
den  in   den  Tondi  der  Ecken.    In  den  holden  Köpfen  von  klassi- 
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scher  Schönheit,  dem  tiüssigen  Faltenwurf  der  Gewänder,  die  den 
vollen  jugendlichen  Körper  keusch  umhüllen  und  doch  in  seinen 
edlen  Konturen  und  vornehmen  Bew  egungen  verraten,  hat  hier  Luca 
Gestalten  geschaifen,  wie  sie  die  Renaissance  nicht  vollendeter,  nicht 
reiner  im  Charakter  der  besten  griechischen  Plastik  hervorgebracht 
hat.  Der  Meister,  der  damals  der  Mitte  der  Sechzig  nahe  war,  steht 
hier  noch  im  Höhepunkt  seiner  Kunst.') 

Eine  ähnliche,  noch  umfangreichere  Arbeit  erwuchs  dem  Künstler 
durch  den  Auftrag  zur  Dekoration  der  Kuppel  der  Cappella  Pazzi  und 
der  V^orhalle  derselben.  Vasari  bezeichnet  hier  allen  Schmuck  in  gla- 
siertem Ton  innen  und  außen  als  das  Werk  des  Luca.  Auch  hier  muß 
man  nach  der  Zeit  der  Entstehung,  w  ie  nach  dem  Stilcharakter  seiner 
ßestimmvmg  recht  geben.  Freilich  läßt  sich,  scheints,  an  gewissen  Teilen 
schon  die  Beihilfe  von  Lucas  Neffen  Andrea  erkennen.  Die  kleine 
Wölbung  der  \'orhalle  ist  in  ihrer  fast  rein  ornamentalen  Dekoration 
(das  Pazzi-Wappen  in  der  Mitte  ist  von  einem  kräftigen  Fruchtkranz, 
die  einzelnen  runden  Kassetten  sind  je  von  einem  schmalen  flachen 
Lorbeerkranz  umgeben)  der  Decke  von  Michelozzos  Sacellum  in 
S.  JVliniato  nahe  verwandt  und,  wie  diese,  \\  ohl  auch  um  die  Mitte  des 
Jahrhundeits  entstanden.  Die  herrliche,  reichgewandete  Gestalt  über 
der  Tür  zur  Kapelle,  der  auf  \\'olken  vor  einer  farbigen  Aureole 
thronende  Gottvater  mit  dem  Kreuz  in  der  Rechten  (M.  Reymond 
bezeichnet  diese  Figur  als  den  hl.  Andreas!),  darf  schon  nach  ihrer 
Verbindung  mit  der  Außenkuppel  als  gleichzeitig  gelten.  Im  Innern 
ist  die  große  Decke  mit  den  ohne  die  gev\  öhnhche  glasierte  Einrah- 
mung in  einen  Steinrahmen  eingelassenen  Tondi  der  auf  Wolken 
sitzenden  kolossalen  Evangelisten  geschmückt,  die,  ihre  Symbole  zur 
Seite,  in  die  Niederschrift  der  Evangelien  vertieft  sind ;  an  den  Wänden 
sind  die  Rehefgestalten  der  Apostel  in  weniger  als  Lebensgröße 
angebracht,  gleichfalls  im  Rund  und  auf  \\"olken  thronend.  Zvvi- 
schen  den  EvangeUsten  und  den  Aposteln  ist  ein  w  esenthcher  Ab- 
stand; nicht  nur  dadurch,  daß  jene  mit  reichen,  sehr  kräftigen  Farben 
dekoriert  sind,  während  diese,  w  ie  alle  bisher  genannten  Reliefs  Lucas, 
einfach  weiß  auf  blauem  Grunde  gehalten  und  nur  teih\  eise  ver- 
goldet sind:  sie  sind  auch  zum  Teil  verschieden  im  Charakter  der 

')  Die  beiden  reizvollen  schlanken  Gestalten  der  Gerechtigkeit  und  der  Mäßigung, 
die  das  Musee  Cluny  besitzt,  glasierte  Hochreliefs  im  Rund  von  ganz  ähnlicher  Kom- 
position wie  die  entsprechenden  Figuren  in  S.  Miniato,  erinnern  in  ihrer  individuellen 
Bildung,  namentlich  der  Kopfe,  an  Antonio  Pollajuolo.  Sie  gehören  wohl  gleichfalls 
Lucas  späterer  Zeit  an. 

121 


V.  Luca  della  Robbia 

Figuren.  Während  die  Evangelistenreliefs  Gestalten  ^'on  mächtiger 
Bildung,  großer  aber  schlichter  Behandlung  der  Gewandung  und 
ergreifendem  Ernst  im  Ausdruck  der  großartigen,  beinahe  herben 
Köpfe  zeigen,  sind  die  Apostel  meist  einfache  Gestalten,  von  gefälligen, 
aber  zum  Teil  wenig  bedeutenden  Formen  mit  reichem,  hier  und  da 
etwas  unruhigem  Faltenwurf.  Diese  \"erschiedenheit  erkennt  auch  M. 
Reymond;  er  erklärt  sie  daraus,  daß  die  Apostel  der  mittleren  Zeit  des 
Luca,  die  Evangelisten  aber  seinen  letzten  Jahren  angehörten;  die 
Überlegenheit  der  letzteren  \\ äre  nur  so  A^rständhch,  da  bei  einer 
frühen  Entstehung  derselben  „il  faut  renoncer  a  trouver  dans  le  deve- 
loppement  de  son  art  aucun  principe  d'evolution  methodique".  Das 
heißt  die  Kunstgeschichte  a  priori  konstruieren.  Gerade  als  Arbeiten 
aus  den  siebziger  Jahren  w  ürden  dieselben  unverständlich  in  dem 
Werke  des  Meisters  \\  ie  in  der  ganzen  damaUgen  Kunst  dastehen. 
Lucas  Entwickelung  zeigt,  seiner  Natur  \\ie  der  allgemeinen  Kultur- 
entwickelung entsprechend,  das  Fortschreiten  vom  Erhabenen, 
Naturalistischen  zu  allgemeinerer  Schönheit  und  zum  Anmutigen. 
Die  E\angelisten  haben  in  ihrer  noch  an  die  Gotik  erinnernden  halb 
typischen  Bildung  und  herben  Größe,  in  ihrer  Einfachheit  und  Gleich- 
mäßigkeit, in  der  Symmetrie  der  Anordnung  wie  in  der  strengen 
Stihsierung  ihrer  Svmbole  noch  so  viel  von  dem  großen  Stil  der  ersten 
Zeit  der  Renaissance,  a\  ie  er  uns  namentlich  in  Donatellos  Johannes 
im  Dom  und  in  Ghibertis  Matthäus  an  Orsanmichele  entgegentritt, 
daß  es  begreiflich  ist,  wenn  ein  so  feiner  Kenner  wie  K.  E.  von 
Liphart  ihren  Entwurf  auf  den  Erbauer  der  Cappella  Pazzi,  auf 
Brunelleschi,  zurückführte.  Nur  als  frühe  Arbeiten  Lucas  sind  die- 
selben verständhch;  freilich  nicht  als  eigentliche  Jugendarbeiten, 
denn  solche  kennen  wir  nicht  von  ihm,  aber  doch  als  A\'erke  vom 
Ausgang  der  dreißiger  oder  Anfang  der  vierziger  Jahre,  die  neben 
oder  bald  nach  der  Cantoria  entstanden.  Auch  war  der  Bau  der 
Kapelle,  die  Brunelleschi  1429  oder  1450  begann  und  naturgemäß  zu- 
nächst rasch  bis  zur  Einw  öllDung  geführt  haben  muß,  um  die  Mitte  der 
dreilHger  Jahre  schon  so  weit,  daß  mit  dem  Schmuck  derselben,  der 
Ausstattung  des  Baues,  begonnen  werden  konnte;  im  Anfange  des 
Jahres  1443  konnte  Andrea  Pazzi  Papst  Eugen  1\".  schon  in  einem 
Zimmer,  das  über  der  Kapelle  lag,  bewirten. 

Im  Gegensatz  zu  diesen  altertümlichen  Evangeiistengestalten  sind 
die  zw  ölf  Apostel  an  den  A\'änden  augenfälUg  späte  Arbeiten,  die 
zwar  Luca  noch  in  Auftrag  erhalten  und  \\  ohl  auch  skizziert  haben 
wird,  deren  Ausführung  aber   schon   die   Mitarbeit  seines  Netfen 
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Andrea  in  einzelnen  mehr  gefalligen,  aber  schwächlicheren  Gestalten, 
in  der  saubereren  Behandlung  von  Haar  und  Bart,  in  den  reicheren, 
unruhigeren  Falten  und  deroberliächlicheren  Durchbildung  der  Extre- 
mitäten zu  verraten  scheint.  Den  gleichenCharakter  zeigt  Andrea  in  den 
zahlreichen  beglaubigten  Arbeiten  seiner  früheren  und  mittleren  Zeit. 
Gerade  in  diese  Zeit,  in  die  siebziger  Jahre,  haben  wir  aber  diese  von 
Andrea  in  der  Werkstatt  Lucas  gearbeiteten  Apostelreliefs  zu  setzen ; 
daß  sie  noch  vor  1478  vollendet  wurden,  macht  schon  dieVernichtung 
der  Familie  Pazzi  infolge  ihrer  Verschwörung  in  diesem  Jahre  w  ahr- 
scheinlich.  Bei  den  Evangehsten  ist  die  reiche  Farbigkeit  ein  Be- 
■w'cis  nicht  etwa  für  ihre  späte,  sondern  für  ihre  frühe  Entstehung. 
Denn  u  ie  die  Florentiner  Plastik  überhaupt,  so  \\  ird  auch  Luca  mit 
der  Zeit  \\  eniger  farbig,  und  sein  W'erkstattgenosse  und  Nachfolger 
Andrea  zeigt  sogar  regelmäßig  ganz  weiße  Figuren;  bei  Giovanni  kann 
man  aber  nicht  von  Farbigkeit,  sondern  nur  von  Buntheit  sprechen. 

Etw  a  gleichzeitig  mit  diesen  Aposteln  wird  in  der  ^^'erkstatt  des 
Luca  die  Dekoration  der  Decke  einer  Kapelle  in  S.  Giobbe  zu  Venedig 
entstanden  sein.  Da  der  innere  Ausbau  der  Kirche  erst  1471  in  Angriff 
genommen,  dann  aber  rasch  fertiggestellt  w  urde,  kann  diese  Decke 
kaum  fiTJher  als  etwa  1475  entstanden  sein.  Die  Ausführung  mußte 
also  schon  deshalb  w  esentlich  den  Gehilfen  des  damals  hochbejahrten 
Künstlers  überlassen  ^\'erden;  die  Nüchternheit  in  der  Komposition  der 
Evangehstengestalten,  die  in  runden  Reliefs  um  Gottvater  gruppiert 
sind,  wie  der  Mangel  an  feinerer  Durchbildung  bew  eisen  aber  auch, 
daß  Luca  selbst  w  eder  die  Erfindung  noch  die  Ausführung  gebührt, 
\\  enn  auch  in  den  Gestalten  w  ie  in  den  Symbolen  und  in  der 
ganzen  Anordnung  und  Dekoration  die  Decken  Lucas  von  den  Ge- 
hilfen der  Werkstatt  ziemlich  treu  zum  \^orbilde  genommen  wurden. 
Zwischen  diesen  Evangelisten  und  denen  in  der  Cappella  Pazzi  ist  ein 
gew  altiger  Abstand  in  Zeit  und  Kunst,  und  doch  glaubt  sie  M.  Rey- 
mond  beide  als  eigenhändige  A^'erke  Lucas,  sogar  aus  der  gleichen 
Zeit  in  Anspruch  nehmen  zu  dürfen. 

Vasari  nennt  als  Werke  unseres  Künstlers  noch  einige  dekorative 
Arbeiten:  die  Wappen  der  Gilden  über  den  Nischen  an  Orsanmichele 
und  das  Arbeitszimmer  des  Piero  de'  Medici  im  Palazzo  Medici. 
Erstere  müssen  schon  nach  der  Zeit  ihrer  Entstehung  von  Luca  her- 
i"ühren.  Das  ^^'appen  der  Zunft  der  Arzte  zeigt  Maria  mit  dem  Kind 
im  Blumengarten  unter  einem  Tabernakel.  Die  Art,  wie  dieses  in  das 
Rund  gestellt  ist  und  w  ie  der  ornamentieite  Bogen  direkt  auf  den 
zierüchen  Säulen  steht,  wirkt  architektonisch  nicht  glücklich;  Maria 
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hat  fast  et^\  as  Herbes  im  Ausdruck  und  das  wenig  ausdrucksvolle  Kind 
präsentiert  sich  durch  die  verzwickte  Drehung  nicht  voiteilhaft, 
w  ahrend  die  Gewandung  groß  und  geschmackvoll  gehalten  ist.  Da- 
nach  scheint  mir  die  Entstehung  noch  ziemhch  früh  zu  fallen,  während 
Marcel  Reymond  dieselbe  erst  um  1455  bis  14Ö0  setzt.  Das  M'appen 
des  Handelstribunals  (der  Mercanzia)  über  Verrocchios  Gruppe 
des  Christus  und  Thomas  läßt   sich  genau  datieren:   nachdem  die 

Parte  guelfa  1459  den 
Platz  der  Mercanzia 
hatte  abtreten  müssen, 
gab  diese  das  schöne 
\\'appen  im  Jahre 
14Ö2  in  Bestellung 
( Abb.Ö9).Durch  seine 
Form  und  durch  die 
Art,  wie  die  Fmchte 
und  Blumen  in  dem 

tiach  modellierten 
Kranz  zusammenge- 
bunden sind,  zeigt  es 
nahe  Verwandtschaft 
mit  den  Fruchtvasen 
um  die  EvangeUsten 
in  S.  Giobbe  zu\^ene- 
dig  und  mit  dem 
Wappen  Serristori, 
das  wir  gleich  kennen 
lernen  \\  ei'den,  also 
mit  späten  Werken 
Lucas  und  seiner 
Werkstatt.  Das  dritte 
von  Vasari  namhaft 
gemachte  Wappen,  das  der  Steinmetzenzunft:  an  der  Nordseite  von 
Orsanmichele,  ist  sehr  eigenartig,  da  es  nur  aus  gemalten  und  dann  gla- 
sierten Tonplatten  zusammengesetzt  ist.  Lucas  Geschmack  in  der  An- 
ordnung u  ie  in  der  Erfindung  der  Ornamente  und  sein  feiner  maleri- 
scher Sinn  kommen  hier  gleich  stark  zur  Geltung.  Die  in  gleicher 
Weise  behandelte  Basis  des  Tabernakels  von  Peretola  ist  in  der  Fär- 
bung sehr  verw  andt.  Der  Blattdekor  zeigt  noch  den  ähnhchen  Stil  w  ie 
bei  Donatello  in  seiner  mittleren  Zeit,  namentlich  im  Hintergrunde 


69.  Wappen  der  Mercanzia  an  Orsanmichele,  Florenz. 
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des  Verkündigungsreliefs  von  S.  Croce.  Danach  haben  wir  dieses 
Wappen  gewiß  \'or  die  Mitte  des  Jahrhunderts,  wohl  um  das  Jahr  1440 
oder  bald  nachher,  zu  setzen,  w  ahrend  Reymond,  um  seine  geträumte 
Entw  ickelung  des  Künstlers  vom  Farblosen  zum  Farbigen  zu  recht- 
fertigen, die  Arbeit  für  spat  erklaiT. 

In  den  Einrahmungen  w  erden  w  ir  dieser  Art  der  rein  gemalten 
Dekoration  bei  Luca  noch  häufiger  begegnen  5  daß  Luca  auch  Bilder 
in  derselben  Weise  herstellte,  dafür  sind  uns  noch  ein  paar  Beispiele 
erhalten.  Im  Museo  dell'  Opera  befindet  sich  eine  kleine  Türlünette, 
in  der  nicht  nur  die  Einrahmung  durch  einen  Fruchtkranz,  sondern 
auch  die  Darstellung  darin,  die  Halbfigur  Gottvaters  zwischen  zwei 
Engeln,  in  derselben  Weise  auf  flachen  Tontafeln  nur  gemalt  und 
dann  glasiert  ist.  Die  etwas  unförmigen  Gestalten,  namenthch  die 
Engel  mit  ihren  eigentümlichen  Typen,  den  plumpen  Bew  egungen 
und  dem  dichten,  ungeordneten  flachsblonden  Haar  haben  mit  den 
plastischen  Figuren  Lucas  w  enig  Verw  andtschaft^  sie  zeigen  vielmehr 
den  Charakter  naturahstischer  Maler  aus  der  Mitte  des  Jahrhunderts, 
wie  Alesso  Baldovinetti.  Wenn  Luca,  aus  Mangel  an  Übung  im  Malen, 
hier  so  wenig  seinen  eigenen  Charakter  beibehalten  hätte,  so  müßte 
dieser  Versuch  nicht  in  die  letzten  Jahre  des  Meisters  (w  ie  M.  Rev- 
mond  will,  der  Luca  darin  sicher  zu  erkennen  glaubt),  sondern  in 
seine  frühere  Zeit,  jedenfalls  vor  die  Mitte  des  Jahrhunderts  gesetzt 
w  erden.  Es  gibt  aber  noch  andere  Beispiele  solcher  „Gemälde"  aus 
Lucas  Zeit  und  Werkstatt:  die  blau  in  blau  gemalten  glasierten  runden 
Tontafeln,  in  denen  die  Monate  durch  je  einen  Landmann  bei  der 
zeitgemäßen  ländüchen  Arbeit  dargestellt  sind.  Im  \'ictoria  und 
Albert-Museum  gelten  sie,  wie  einst  in  der  Sammlung  Gigü-Cam- 
pana,  mit  der  sie  erw orben  wurden,  als  Teile  der  Dekoration  des 
Arbeitszimmers  Pieros  de' Medici,  die\^asari  unter  Lucas  Arbeiten  auf- 
führt. Daß  Vasari  hier  in  dem  Auftraggeber  sich  geirrt  hat  und  daß 
nicht  erst  Piero,  sondern  schon  Cosimo  das  Zimmer  \on  Luca  in 
seiner  eigentümlichen  Technik  ausführen  ließ,  geht  aus  der  bestimm- 
ten Angabe  von  Lucas  w  enig  jüngerem  Landsmanne  Filarete  in  seinem 
„Trattato"  hervor.  Diese  Medaillons  in  London  haben  zw  eifellos  zum 
Dekor  eines  kleinen  Wohnzimmers  gedient;  sie  können  auch  nur 
aus  der  Zeit  und  aus  der  Werkstatt  des  Luca  hervorgegangen  sein, 
wie  Technik  und  Kostüme  beweisen.  \\'eshalb  sie  nun  „nicht  von 
Luca  sind  und  auch  nicht  wert  sind,  ihm  zugeschrieben  zu  werden", 
wie  M.  Reymonds  \"erdikt  lautet,  der  auch  in  ihrer  späten  Datierung 
völlig  fehlgreift,  ist  mir  nicht  verständlich.    Derartige  feine  Dekora- 

125 


V.  Luca  della  Robbia 

tionen  gab  es  gewiß  nicht  viele  zu  jener  Zeit,  gab  es  vielleicht  nur 
jene  einzige,  weshalb  sie  Filarete  wie  Vasari  ausdrücklich  nennen. 
Auch  haben  die  Figuren  (solche  macht  gerade  Filarete  an  den  Wän- 
den namhaft)  in  ihrer  edlen  Stilisierung,  in  der  geschmackvollen  An- 
ordnung, den  kräftigen  Formen  und  dem  großzügigen  Faltenwurf 
den  Charakter  ähnlicher  Gestalten  Lucas,  w  ie  w  ir  sie  z.  B.  in  seinen 
unfertigen  Marmorreliefs  im  Bargello  sehen.  Die  Entstehung  dieser 
Tondi  läßt  sich  danach  wie  nach  dem  Charakter  der  Schrift  und 
nach  ähnlichen  Figuren  auf  den  Gemälden  dieser  Zeit,  namentlich 
bei  Pesellino,  mit  Sicherheit  um  die  Mitte  des  Quattrocento  setzen. 
In  dieser  Zeit  schmückte  aber  Luca  gerade  das  „istudietto"  des  alten 
Cosimo. 

Diesen  Arbeiten,  die  \"asari  namhaft  macht,  lassen  sich  noch  ver- 
schiedene ähnliche,  zum  Teil  hervorragende  glasierte  Tonarbeiten  an- 
schließen, die  schon  nach  der  Zeit  ihrer  Entstehung  nur  der  Werkstatt 
des  Luca  angehören  können,  und  zwar  nach  Charakter  und  Bedeutung 
dem  Luca  selbst.  Zunächst  das  wohl  nur  zufällig  von  \^asari  nicht  er- 
wähnte ^^'appen  der  Seidenweberzunft  an  Orsanmichele:  ein  Me- 
daillon mit  zwei  Engeln,  die  eine  Tür  zwischen  sich  halten,  ein- 
gerahmt von  einem  besonders  geschmackvoll  angeordneten  Frucht- 
kranz. Die  beiden  nackten,  auf  \\olken  stehenden  Bürschchen  mit 
ihrem  dichten  Lockenhaar  um  die  anmutigen  Gesichter  sind  ein 
paar  prächtige,  holdselige  Gestalten,  den  Bambini  Andreas  an  der 
Fassade  der  Innocenti  verwandt,  aber  noch  feiner  belebt  und  frischer 
als  diese.  Auch  spricht  die  Glasur  w  ie  die  Behandlung  des  Frucht- 
kranzes dafür,  daß  sie  schon  vor  der  Zeit  Andreas,  wohl  bald  nach 
der  Mitte  des  Jahrhunderts,  entstanden  sind.  Li  Lucas  Zeit  gehören 
auch  die  beiden  vor  kurzem  an  den  Marchese  Serristori  verkauften 
Wappen  aus  dem  alten  Palazzo  Pazzi-Quaratesi,  der  dem  Brunelleschi 
zugeschrieben  w  ird.  Der  Palast  wurde  erst  1445,  ein  Jahr  vor  Brunel- 
leschis  Tode,  begonnen,  so  daß  er  höchstens  nach  dessen  Plänen  aus- 
gefühit  sein  kann.  Da  der  Bau  des  Hofes  und  der  anliegenden 
Räume  erst  in  die  sechziger  Jahre  fällt  (1462—1470),  können  jene  bei- 
den \\'appen,  welche  die  Decken  der  früher  offenen  Hallen  zur  Seite 
des  Hofes  schmückten:  das  ^^'appen  der  Pazzi  und  das  der  Serristori 
(vermutlich,  weil  damals  eine  Serristori  die  Gattin  des  Besitzers  war), 
erst  um  diese  Zeit  angefertigt  sein.  Jedenfalls  entstanden  sie  vor  1478, 
da  damals  der  Palast  infolge  der  Verschw  örung  der  Pazzi  von  den 
Medici  konfisziert,  das  \\"appenfeld  verstümmelt  und  in  roher  Weise 
mit  den  Palle  der  Mediceer  versehen  w  urde.    In  der  Art,  wie  das 
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A^'appen  über  einer  Muschel  mit  starken  Rippen  angebraclit,  und  wie 
der  Kranz  gebildet  ist,  stehen  sie  dem  1462  bei  Luca  bestellten  ^^'appen 
der  Mercanzia  an  Orsanmichele  nahe  und  sind  im  Geschmack 
der  Anordnung,  in  Feinheit  der  Modellierung  der  Früchte,  Kraft  und 
Schönheit  der  Farben^ irkung  mindestens  gleichwertig.  Auch  das 
umfangreichste  und  schönste  M'appen,  das  uns  von  Luca  noch  erhal- 
ten ist,  w  urde  gleichfalls  für  die  Familie  Pazzi  angefertigt;  aus  ihrer 
Villa  vor  Florenz  ist  es  mit  der  Sammlung  Gigli- Campana  in  das 
\"ictoria  und  Albert-Museum  gekommen.  Es  ist  das  \Vappen  des 
Königs  Rene  von  Anjou  mit  den  Emblemen  und  Initialen  des  Königs 
und  seiner  1453  verstorbenen  Gattin  Isabella.  Bald  nach  1452  war  Jacopo 
de'  Pazzi  Ritter  des  1448  von  Rene  wieder  aufgenommenen  Ordens 
der  „Luna"  geworden,  und  1453  trat  Rene  in  ein  Bündnis  mit  Florenz; 
um  diese  Zeit  der  lebhaften  Beziehungen,  und  zw  ar  sehr  wahrschein- 
lich noch  vor  dem  Tode  der  darauf  er\\-ähnten  Isabella,  wurde  das 
^^'appen  Luca  in  Auftrag  gegeben.  Daß  Reymond  gegen  diese  ge- 
schichtUchen  Dokumente  die  Entstehung  desselben  aus  „stilkritischen 
Rücksichten"  erst  etwa  zehn  Jahre  später  setzt,  geschieht  nur,  weil 
sonst  das  Luftschloß  der  Entwickelung  des  Künstlers  sich  in  Nebel 
\  ertiüchtigen  w  ürde. 

Es  ist  das  Verdienst  von  Carocci  und  Allan  Marquand,  zuerst  auf 
ein  paar  umfangreiche  und  hervorragende  \\'erke  des  Luca  della 
Robbia  hingewiesen  zu  haben,  die  sich  in  der  Nähe  von  Florenz,  in 
der  Kirche  zu  Impruneta  befinden.  Die  beiden  großen  Marmor- 
baldachine Michelozzos  rechts  und  links  vor  dem  Chor,  auf  vier 
Säulen  ruhend,  von  denen  die  hinteren  an  die  \\'and  anlehnen, 
w-urden  von  ihm  seinem  Freunde  Luca,  mit  dem  w  ir  ihn  w  iederholt 
vmd  lange  zusammenarbeiten  sehen,  zum  Dekor  übergeben.  Für  eines 
hat  Luca  das  Tabernakel,  für  das  zw  eite  die  Figuren  zur  Seite  von 
Michelozzos  Marmoitabernakel  gearbeitet,  aber  nur  eines  hat  seinen 
ornamentalen  Schmuck  durch  ihn  erhalten.  Leider  kennen  w'ix  die 
Geschichte  dieser  w  ichtigen  Monumente  noch  nicht,  so  daß  wir  fijr  die 
Bestimmung  der  Meister  w  ie  der  Zeit  ihrer  Entstehung  nur  auf  den 
stilkritischen  \'ergleich  angew  lesen  sind.  Daß  Michelozzo  der  Archi- 
tekt der  beiden  Baldachine  sein  müsse,  und  daß  auch  der  Marmor- 
altar des  Madonnentabernakels  nach  seinem  Entw  urf  gearbeitet  sei, 
ist  fast  von  allen  Seiten  sofort  erkannt  worden;  der  Vergleich  mit 
seinen  beglaubigten  Arbeiten  läßt  kaum  Zweifel  darüber.  Lucas 
Arbeiten  sind  die  Reheffiguren  \"on  Paulus  und  Markus  zu  selten  des 
Marmoraltars  der  Madonna  von  Michelozzo,  dann  der  als  Gegenstück 
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dienende,  ganz  in  gemaltem  und  glasiertem  Ton  ausgeführte  Altar 
des  heiligen  Kreuzes,  mit  den  Hochreliefstatuen  \  on  Johannes  dem 
Täufer  und  Ambrosius  zur  Seite  und  einer  Basis  mit  Engeln,  die  von 
beiden  Seiten  auf  die  Tür  des  Ciboriums  zuschweben,  das  oval  ab- 
schließende Hochrelief  der  Be^\  einung  unter  dem  Kreuz,  w  elches 
ursprünglich  innerhalb  dieses  Altars  angebracht \\ar,  sowie  die  Deko- 
ration des  Baldachins  über  dem  Madonnenaltar.  Die  Figuren  sind 
sämtlich  weiß  auf  blauem  Grunde,  dagegen  sind  die  architektonischen 
Teile,  die  plastischen  wie  die  bloß  gemalten,  von  reicher  und  kräftiger 


70.  Luca  della  Robbia.   Schwebende  Engel  vom  Sakraments- 
tabernakel in  Impruneta. 

Färbung.  \\'enn  man  allein  nach  formalen  Übereinstimmungen  gehen 
wollte,  "so  müßte  man  diese  Arbeiten  etwa  gleichzeitig  mit  dem  Taber- 
nakel vonPeretola,  also  um  das  Jahr  1442  setzen;  denn  das  Tabernakel 
des  heiligen  Kreuzes  stimmt  im  Aufbau  und  im  Detail  fast  genau  mit 
jenem  überein.  Doch  ist  es  feiner  in  den  Verhältnissen,  ganz  aus 
glasiertem  Ton  und  in  der  Bemalung,  wie  im  Dekor  der  Pilaster, 
stilvoll  als  reine  MajoHka  behandelt.  Die  Figuren  der  Heiligen 
gehen  in  der  stärkeren  Detailausführung,  namentlich  der  Köpfe,  über 
die  Apostel  der  Himmelfahrt  im  Dom  von  144Ö  hinaus  und  nähern 
sich  schon  den  Aposteln  in  der  Pazzi-Kapelle.  Im  Gegensatz  zu  ihnen 
sind  sie  ohne  Hintergrund  gearbeitet.  Nach  alle  dem  haben  w  ir  diese 

128 


V.   Luca  della  Robbia 

Arbeiten  bereits  später,  etwa  um  das  Jahr  14Ö0  zu  setzen.  Dafür  spricht 
vielleicht  auch  der  Umstand,  daß  die  Architektur  nicht  ganz  vollendet 
wurde,  was  sich  aus  Michelozzos  Abreise  von  Florenz  erklären  ließe. 
Bei  der  Beweinung  unter  dem  Kreuz,  die  sich  jetzt  leider  an 
ungünstiger  Stelle  und  in  barockem  Rahmen  befindet,  ist  in  den 
klagenden  Gestalten  von  Maria  und  Johannes,  wie  in  den  laut  jam- 
mernden Engeln,  die  zur  Seite  des  Kreuzes  schweben,  ein  dramati- 
scher Ton  angeschlagen,  wie  er  sonst  in  Lucas  bekannten  Werken 
nicht  vorkommt.    In  den  beiden  unteren  Gestalten,  namentlich  im 


7  I .  Luca  della  Robbia.   Schwebende  Engel  vom  Sakraments- 
tabernakel in  Impruneta. 

Johannes,  hat  der  Schmerzensausdruck  und  die  Bewegung  etwas 
Starres  und  zugleich  Theatralisches,  in  den  Engeln  ist  sie  ursprüng- 
lich und  überzeugend,  und  die  Christustigur  ist  \  on  einem  Ernst,  von 
einer  Schönheit  der  Formen  und  einer  Feinheit  der  Durchbildung,  die 
in  der  Kunst  des  Quattrocento  kaum  ihresgleichen  hat.  Überhaupt 
ist  in  dieser  Komposition  der  Schönheitssinn,  der  Fluß  der  Linien, 
die  Größe  in  Haltung  und  Gewandung,  die  Sauberkeit  der  Durch- 
führung in  Färbung  und  Email  von  einem  so  wundei'baren  Zu- 
sammenklang, wie  ihn  selbst  Luca  nur  selten  wieder  erreicht  hat. 
Das  Gleiche  gilt  auch  von  den  schw  ebenden  Engeln  in  der  Basis  des 
Kreuzesaltars  (Abb.  70  und  71).    Li  der  Symmetrie  und  im  Fluß  der 


Bode,  Horentiner  Bildhauer. 
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Anordnung,  im  andächtigen  Nahen  zu  dem  Allerheiligsten,  das  in 
der  Bewegung  und  im  Ausdruck  je  nach  der  Entfernung  in  feinster 
Weise  verschieden  ausgedrückt  ist,  im  Eindruck  des  Sch^^  ebens,  in 
der  Schönheit  der  individuellen  Köpfe  und  Gestalten  dieser  jugend- 
hchen  Erscheimmgen  steht  dieses  Rehef  mit  am  höchsten  unter  allen 
Arbeiten  Lucas.')  Beim  Vergleich  mit  dem  Kreuzigungsrehef  erkennt 
man,  daß  Lucas  Begabung  nicht  eine  dramatische,  sondern  eine 
lyrische  war. 

Die  dekorativen  Arbeiten  Lucas  in  der  Collegiata  der  Impruneta 
sollten  sich  auch  auf  die  Wölbung  und  den  Schmuck  der  beiden 
Baldachine  Michelozzos  erstrecken.  Ausgeführt  ist  dieser  nur  an  dem 
Baldachin  über  dem  Madonnenaltar;  die  Stuckreliefs  mit  Putten,  die 
jetzt  am  Fries  des  anderen  Baldachins  in  den  Vertiefungen  angebracht 
sind,  die  bestimmt  \\aren,  die  glasierten  Fruchtgew inde  Lucas  aufzu- 
nehmen, sind  rohe  Arbeiten  des  späten  XVII.  Jahrhunderts,  nicht  etwa 
der  Frührenaissance  ,wie  M.Reymond  annimmt.  An  dem  vollendeten 
Baldachin  enthält  der  Plafond  schön  gebildete  Rosetten  mit  Pinien- 
äpfeln in  den  Ecken,  als  Andeutung  der  ursprünglichen  Lage  der 
Kirche,  der  der  Ort  seinen  Namen  —  Impruneta  aus  „in  Pineta"  um- 
gelautet —  verdankt.  In  das  reich  und  fein  durchgebildete  Gebälk 
Michelozzos  sind  ringsum  als  Fries  Fruchtschnüre  von  krättiger  Fär- 
bung eingelassen,  ähnlich  denen  um  das  Pazzi-A\'appen  aus  Palazzo 
Quaratesi.  \'on  besonderem  Interesse  sind  zw  ei  Madonnenreliefs,  die 
Halbfigur  der  Maria  mit  dem  Kinde  im  Arm,  die  (eigentümlicher- 
weise ganz  unsymmetrisch)  in  den  Fries  nahe  beieinander  an  der 
Seite  nach  dem  Baldachin  über  dem  Kreuzesaltar  zu  eingelassen  sind; 
beide  bis  auf  geringe  Abweichungen  übereinstimmend.  Maria  hält 
mit  beiden  Armen  das  sich  an  sie  schmiegende  bekleidete  Kind  und 
neigt  leise  den  Kopf  darüber;  beide  wie  traumverloren  im  seligen 
Gefühl  der  Vereinigung,  ein  köstliches  Bild  des  Mutterglücks.  Als 
Lucas  einzige  beglaubigte  Komposition  der  Maria  mit  dem  Kinde  ist 
diese  Komposition  zur  Bestimmung  der  zahlreichen  unbeglaubigten 
Madonnendarstellungen  besonders  w  ertvoll.  Von  derselben  kommen 
einzelne  Nachbildungen  in  glasiertem  Ton  (im  Louvre  —  hier  merk- 
würdigerweise  in  den  Stil  Andreas  übersetzt  —  und,  besonders  gut, 
bei  W.v.  Dirksen  in  Berhnj,  w  ie  in  Stuck  und  Carta  pesta  \or.  Eine  der 


')  Bruchstücke  einer  Predella  mit  ähnlichen  schwebenden  Engeln,  fast  von 
gleichem  Reiz  und  sicher  gleichfalls  von  Luca,  sind  neuerdings  aus  Florentiner 
Kunsthandel  in  das  Münchener  Nationalmuseum  und  in  Privatbesitz  gekommen. 
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letzteren,  im  Besitz  des  Berliner  Museums,  habe  ich  als  Komposition 
des  Luca  publiziert,  als  mir  die  Originale  in  Impruneta  noch  nicht 
bekannt  \\  aren.  Statt  mich  zu  beglück\\  ünschen,  daß  ich  darin  richtig 
den  Meister  erkannt  hatte,  macht  sich  M.  Reymond  dariiber  lustig, 
daß  ich  dieselbe  für  ein  Original  hielte.  Ich  habe  allerdings  nicht  aus- 
drücklich gesagt,  daß  dieser  Stuck  eine  Nachbildung  sei,  denn  ich 
habe  \'orausgesetzt,  Leute,  die  sich  mit  der  italienischen  Plastik  be- 
schäftigen, müßten  wissen,  daß  die  Stuckrehefs  regelmäßig  Nach- 
bildungen sind,  teils  aus  der  Zeit  der  Originale,  teils  aus  spaterer 
Zeit.  In  dieser  Annahme  hat  mich  M.  Reymond  getäuscht;  doch  ihm 
zuhebe  möchte  ich  hier  nicht  das  wiederholen,  was  in  jedem  Hand- 
buch zu  linden  ist,  und  w  as  jeder  Lehrer  der  Kunstgeschichte  seinen 
Schülern  und  Schülerinnen  zuerst  beibringt,  w  enn  er  die  Plastik  des 
Quattrocento  behandelt. 

In  den  bisher  zusammengestellten  Arbeiten  sind  die  Werke  des 
Künstlers,  sow  eit  sie  sich  ihm  durch  L'rkunden  oder  nach  der  Zeit 
ihrer  Entstehung  und  durch  ge^\  ichtige  alte  Zeugnisse  zuschreiben 
lassen,  meines  Wissens  erschöpft.  Die  große  Mehrzahl  der  kleineren 
Arbeiten,  die  nur  nach  der  \^erw  andtschaft  mit  den  genannten 
\\'erken  des  Meisters  und  durch  ihre  Abw  eichung  von  den  W  erken 
seiner  Nachfolger,  namentlich  seines  Neifen,  Schülers  und  Gehilfen 
Andrea  della  Robbia,  bestimmt  werden  können,  sind  Madonnenreliefs 
in  der  Art  der  beiden  am  In-ies  des  Baldachins  in  Impruneta  oder 
ganzligurige,  die  die  Madonna  sitzend  darstellen  wie  das  ^^'appen 
von  Orsanmichele.  Eine  Reihe  derselben  befindet  sich  heute  noch 
in  Itahen,  einzelne  noch  an  Ort  und  Stelle,  die  meisten  im  Bargello. 
Diese  Arbeiten  kann  ich  kurz  erwähnen,  da  sie  jetzt  fast  einstimmig 
für  ^^'erke  des  Luca  erklärt  w  erden;  selbst  Marcel  Reymond  folgt 
bei  einer  Anzahl  dieser  Reliefs  unseren  Bestimmungen.  Doch  vor- 
her ein  paar  A\'orte  über  die  L'nterschiede  zw  ischen  den  Madonnen 
des  Luca  und  denen  des  Andrea. 

Maria  hat  bei  Luca  die  ebenmäßige  Schönheit  und  Grazie  seiner 
Gestalten  in  besonders  hohem  Maße.  \^on  einer  individuellen  Jung- 
frauengestalt ausgehend,  weiß  er  dieser  einen  bestimmten  hoheits- 
vollen, edlen  Typus  zu  geben;  daher  w  ird  bei  ihm  auch  das  \'erhältnis 
von  Mutter  und  Kind,  so  zärtlich,  so  allgemein  menschlich  und 
mannigfach  es  ist,  doch  nie  zu  einem  reinen  Genremotiv.  Die  Kopf- 
form zeigt  ein  voUes  Oval,  die  Züge  sind  von  regelmäßiger  Schön- 
heit, voll  Anmut  und  Innigkeit  des  Ausdrucks;  das  Haar  ist  leicht 
gew  eilt  und  aus  dem  Gesicht  gestrichen,  nicht  selten  mit  einem  Stirn- 
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band  befestigt.  Besonders  schön  sind  die  Hände  mit  ihren  schlanken 
Fingern.  Die  Falten  von  Kleid  und  Mantel,  der  oft  über  den  Kopf 
gezogen  ist,  sind  groß  und  einfach,  aber  stets  von  der  Bew  egung 
bedingt.  Das  Christkind,  ein  schönes  Kind  etw  a  im  zw  eiten  Jahre 
oder  \\enig  älter,  ist  von  feiner  Proportion,  kraftig,  aber  nicht  zu  voll 
und  ohne  Überladung  mit  Detail,  von  großem  Liebreiz  und  kind- 
licher Innigkeit  im  Ausdruck,  in  größeren  Kompositionen  regelmäßig 
segnend  zur  Gemeinde  gew  andt,  in  den  kleineren  Madonnenrehefs 
in  mannigfacher  \\'eise  zärtlich  zur  Mutter  \  ei'langend  oder  sich  an  sie 
anschmiegend.  Andreas  Gestalten  kommen  unmittelbar  von  seinem 
Meister  her;  er  wiederholt  sie  auf  seine  Weise,  aber  unter  seiner 
Hand  w  erden  sie  einförmiger  und  nüchterner.  In  seinen  Madonnen 
ist  Maria,  sitzend  oder  kniend,  ^  on  hübscher,  jugendlicher  Bildung 
und  anmutigen  Zügen;  der  Mantel  ist  nach  Frauenart  über  den  Kopf 
gezogen  und  vorn  halb  offen,  um  das  gegürtete  Kleid  zu  zeigen;  die 
Falten  sind  weniger  groß  gehalten  und  zeigen  mehr  kleine  Einzel- 
moti\  e.  Das  Kind  ist  fast  immer  nackt,  stärker  als  bei  Luca,  mit 
großem  Kopf  und  auffallend  kurzen  Beinen  und  hat,  w  enn  es  steht, 
die  eine  Hüfte  w  eit  herausgestemmt.  Die  Komposition  ist  regelmäßig 
eine  genrehafte,  aber  trotzdem  w  eniger  fein  der  Xatur  abgelauscht 
und  weit  weniger  variiert  als  bei  Luca.  Ist  die  V^erteilung  im  Raum 
schon  ohne  die  geniale  Erfindung  seines  Lehrers,  so  geht  ihm  in  der 
Einrahmung  der  architektonische  Sinn  noch  mehr  ab  und  fehlt  ihm 
das  feinere  V^erständnis  selbst  in  der  Nachahmung  der  Moti\'e  Lucas, 
dessen  malerischen  Sinn  er  ebensow  enig  geerbt  hatte.  Beide  Künstler 
geben  zw  ar  in  ihren  Madonnen  die  Figuren  regelmäßig  w  eiß  auf 
blauem  Grunde;  aber  Luca  belebt  den  Grund  und  die  meist  einfache 
gemalte  Einrahmung  mehrfach  durch  geschmack\  olle  Muster  in 
mehreren  Farben,  sowie  durch  \'ergoldung,  die  er  auch  auf  die  Säume 
der  Kleider  und  die  Haare  ausdehnt;  leider  ist  diese  nur  selten  und 
dann  auch  nur  teilweise  erhalten.  In  der  \"ergoldung  folgt  ihm 
Andrea  in  seinen  meisten,  jedenfalls  in  seinen  fiüheren  Madonnen. 
In  der  emailartigen  Glasur  und  der  schönen  Färbung  kommt  Andrea 
nur  in  seiner  früheren  Zeit  Luca  noch  nahe.  Gew  isse  Verschieden- 
heiten in  der  Färbung  der  Augen  und  Augenbrauen,  wie  sie  xVUan 
Marquard  aufstellt,  lassen  sich,  glaube  ich,  nicht  aufrecht  erhalten,  da 
nach  meiner  Beobachtung  Luca  seinen  Gestalten  bald  blaue,  bald 
braune  Augen  gibt  und  Andrea  wenigstens  in  finjheren  Arbeiten 
Lucas  Vorbild  auch  darin  nachahmt.  Eine  eigentümhche\"erschieden- 
heit  beider  Künstler  ist  dagegen  die  Vorliebe  Lucas,  das  Kind,  der 
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Natur  entsprechend,  links  von  der  Mutter  zu  stellen,  während  Andrea 
es  rechts  hinstellt.  Dies  ist  den  Künstlern  so  zur  Gewohnheit  ge- 
worden, daß  unter  ihren  mehr  als  hundert  Madonnenkompositionen 
sich  nur  einige  wenige  Ausnahmen  davon  finden;  selbt  bei  der  An- 
betung des  Kindes  finden  wir  regelmäßig  die  gleiche  Stellung. 

Unter  Lucas  Einzeldarstellungen  der  Maria  mit  dem  Kinde,  die 
noch  in  Italien  erhalten 
sind,  ist  \\  ohl  die  fiiiheste 
die  Madonna  im  Hospital 
der  Innocenti:  eine  Halb- 
figur mit  dem  nackten  Kind 
im  Arm,  das  —  wie  häutig 
bei  Luca  —  ein  Schrift- 
band mit  dem  Spruch 
EGO  SVM  LVX  MVNDl 
vor  sich  hält;  Haltung  und 
Ausdruck  noch  etwas  ge- 
bunden, das  Kind  in  der  Be- 
weguni?  und  Bildung  dem 
Kind  in  der  Madonna  an 
Orsanmichele  verwandt; 
interessant  durch  die  er- 
haltene, bescheiden  ange- 
brachte Vergoldung;  jeden- 
falls vor  1450  und  ^\ohl 
schon  anfangs  der  vierziger 
Jahre  entstanden.  Lucas 
Hauptw  erke  dieser  Art  be- 
finden sich  jetzt  im  Bargello, 
wo  die  meisten  um  die 
Madonnenlünette  von  S. 
Pierino  angeordnet  sind. 
Ein  herrliches  Werk  ist  die 

Madonna  im  Rosenhag 
ganze  Figuren  in  mäßigem  Hochrelief  Maria  hat  das  nackte  Kind  im 
Arm,  das  sich  umw  endet,  um  eine  Rose  zu  pflücken,  während  es  in 
der  Rechten  einen  Apfel  hochhält.  Gestalten  \\  ie  Gewandung  hat 
selbst  Luca  selten  so  groß,  so  edel  und  schHcht  erfunden;  auch  die 
tadellose  Erhaltung  des  schönen  Emails  und  der  zarten  Farben  trägt 
zu  der  Wirkung  dieses  stattlichen  Reliefs  nicht  wenig  bei.  Nach  dem 


72.  Luca  delia  Robbia.  Maria  und  Kind  mit 
dem  Apfel  in  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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Vergleich  mit  den  datierten  Arbeiten  ist  diese  trotz  des  genreartigen 
Motivs  ernste  und  vornehme  Komposition  wohl  nicht  vor  1450  ent- 
standen, aber  auch  nicht  viel  später.  Dasselbe  gilt  von  der  köstlichen 
Madonna  mit  dem  Kind,  das  einen  iVpt'el  halt  (vgl.  Abb.  72),  einer 
Komposition  in  Hochrehef,  ^\•orin  Maria  das  nackte,  mit  beiden 
Händchen  einen  Apfel  haltende  Kind,  das  sich  erstaunt  um\\  endet, 

auf  dem  linken  Arme  trägt. 
In  einer  dritten  Kompo- 
sition, in  der  Maria  das 
neben  ihr  stehende  be- 
kleidete Kind,  das  den  iVrm 
um  ihren  Hals  legt,  mit 
beiden  Händen  an  sich 
drückt,  sind  die  Köpfe  in- 
dividueller, ist  der  Aus- 
druck heiterer,  die  Falten- 
gebung  detaillierter,  wo- 
nach wir  das  Relief,  wie 
die  sehr  verw  andren  beiden 
Madonnen  in  Impruneta, 
wohl  schon  einer  vorge- 
schritteneren Zeit,  etwa 
dem  Jahre  14Ö0,  zuschreiben 
dürfen.  Von  dieser  Kom- 
position gibt  es,  gerade 
w  ie  von  der  in  Impruneta, 
mehrere  Exemplare,  die  nur 
geringe  iVbweichungen  (na- 
mentlich im  Kopfe  des  Kin- 
des) zeigen.  Die  eine,  die 
Reymond  allein  erwähnt, 
ist  die  oben  genannte, 
leider  im  Kopf  der  Maria  etwas  beschädigte  im  Bargello;  eine  andere 
ist  aus  der  Versteigerung  der  Sammlung  Eastlake  für  das  Berliner 
iMuseum  erworben;  ein  drittes  Exemplar,  in  dem  der  Kopf  des  Kindes 
besonders  individuell  gehalten  ist  und  deutlich  von  Donatello  beein- 
flußt erscheint,  befindet  sich  jetzt  in  der  Sammlung  G.  Benda  in  Wien 
(Abb.  73),  ein  viertes  endlich,  tadellos  erhalten,  selbst  in  der  Vergoldung, 
im  Besitz  von  Dr.  Ed.  Simon  in  Berlin.  Daß  sie  alle  von  Luca  selbst 
ausgeführt  sind,  zeigen  die  feinen  Verschiedenheiten  untereinander. 


73.  Luca  della  Robbia.  Madonna  in  der 
Sammlung  G.  Benda  in  Wien. 
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Damit  glaubt  M.  Reymond  die  Madonnen  Lucas,  die  sich  in  Italien 
befinden,  sämtlich  genannt  zu  haben.  Ich  bin  anderer  Ansicht.  Zu- 
nächst besitzt  das  Bargello  ein  Tondo:  Maria,  in  Halbrtgur,  das  nackte 
Kind  neben  sich  haltend,  schwebt  aus  ^\'olken  empor,  von  zwei 
Engeln  \-erehrt.  Reymond  schreibt  die  Komposition  dem  Andrea  zu, 
der  sie  etw  a  zu  der  Zeit  ausgeführt  habe,  als  er  die  Lünette  über  der 
Tür  des  Domes  von  Prato  arbeitete  (1489).  Damit  hat  er  sich  etwa 
um  vierzig  Jahre  in  der  Bestimmung  ihrer  Entstehungszeit  geirrt; 
denn  jeder  w ird  auf  den  ersten  Blick  die  enge  Verwandtschaft  mit 
der  Madonna  von  S.  Pierino  erkennen.  Das  \Iaria  aus  \^  olken  sich 
erhebt  und  daß  die  Engel  nur  die  halbe  Größe  der  heiligen  Figuren 
haben,  sind  Eigenschaften,  die  wir  fast  nur  bei  Luca  finden,  dessen 
Typen  und Gew andgebung  auch  sämtliche  Gestalten  haben,  während 
sie  an  Andrea  gar  nicht  erinnern.  Daß  sich  ein  Rahmen  mit  einem  für 
Luca  viel  zu  geringen  Blumenkranz  darum  befindet,  kann  nicht  als  Ein- 
wand gegen  die  Autorschaft  angeführt  werden,  da  er  größer  ist  als  das 
Rehef,  also  ursprünglich  nicht  zugehörig  w  ar.  Selbst  die  Annahme, 
daß  hier,  w  ie  nicht  selten,  die  spätere  Schulw  iederholung  eines  nicht 
mehr  vorhandenen  Originals  vorläge,  ist  nach  den  Beispielen,  die  uns 
in  den  beiden  Madonnen  von  Impruneta  vorliegen,  keinesw  egs  not- 
wendig. Auch  solche  gleichzeitige  \\'iederholungen  w  erden  in  der 
Regel  von  einem  Gehilfen  angelegt  und  nur  vom  Meister  vollendet 
sein.  Ein  Einwand,  den  sich  Herr  Reymond  selbst  gegen  die  Her- 
kunft dieser  Madonna  \'on  Andrea  macht,  daß  „c'est  peut-etre  la  seule 
Madone  d'Andrea,  dont  la  figure  soit  vue  de  la  face",  ist  eine  un- 
nötige Selbstquälerei,  da  er  ja  auf  der  gleichen  Seite  mit  dieser  Ma- 
donna die  beglaubigte  Lünette  Andreas  vom  Dom  zu  Prato  abbildet, 
in  der  die  Figur  der  Madonna  „ganz  von  \'orn  gesehen  ist";  das 
Gleiche  ist  noch  bei  verschiedenen  anderen  Madonnen  Andreas  der 
Fall,  die  Reymond  selbst  als  solche  anerkennt. 

Diesem  Tondo  der  Madonna  mit  den  anbetenden  Engeln  ist  ein 
kleines  Rund  mit  Maria,  die  das  bekleidete  Kind  auf  dem  linken  Arm 
an  sich  schmiegt,  nahe  verwandt.  Weder  Mutter  noch  Kind  sind 
hier  in  Beziehung  gesetzt  zum  andächtigen  Beschauer,  sondern  in 
trauter  Umarmung  schauen  sie  einander  selig  in  die  Augen.  An- 
ordnung, Typen,  Behandlung  der  Haare  wie  der  Gewandung,  die 
Zeichnung  der  schönen  Hände  und  ihre  Art  zu  greifen,  sind  ganz 
charakteristisch  für  Luca.  Danach,  wie  nach  der  reicheren  Fältelung 
der  Gew andung ,  w ird  die  Komposition  etwa  um  das  Jahr  1450  ent- 
standen sein.    Die  Darstellung  muß  sich  großer  Beliebtheit  erfreut 
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haben,  da  sie  verhältnismäßig  oft  in  Stuck-  und  selbst  in  Steinnach- 
bildungen vorkommt.  Nur  ein  Exemplar  in  glasiertem  Ton  ist  mir 
bekannt,  nach  der  etwas  flüchtigen  Ausführung  wohl  eine  \\'erk- 
stattwiederholung;  es  war  bis  vor  kurzem  im  Besitz  eines  Antiquars 
in  Florenz.   In  Stein  nachgebildet  findet  sich  diese  Madonna  im  Fries 

einer  Tür  des  Hospitals 
von  S.  Maria  Nuova,  die 
den  Charakter  des  Miche- 
lozzo  zeigt  und  sicher 
nicht  nach  1460  entstan- 
den ist,  w  odurch  sich  die 
Komposition  als  ein  zw  ei- 
felloses  \\'erk  von  Luca 
erweist.  Es  gibt  aber  noch 
eine  zweite  Nachbildung, 
durch  w  eiche  die  Zeit  der 
Entstehung  noch  genauer 
festgestellt  wird;  sie  be- 
findet sich  in  der  Decke 
des  um  1451  von  Justus 
de  Alemagna  ausgemalten 
Raumes  im  Kloster  von 
S.  Maria  in  Castello  zu 
Genua. 

Aus  der  Sammlung  des 
Hospitals  von  S.  Alaria 
Nuova  wurde  für  das 
Museo  Nazionale  ein  an- 
deres, wenig  umfang- 
reiches Madonnenrelief 
erworben  (Abb.  74).  Es 
zeigt  Maria  ganz  von  vorn ; 
im  linken  Arm  halt  sie  das  bekleidete  Kind,  das,  mit  den  Fingern  ihrer 
rechten  Hand  spielend,  gleich  der  Mutter  zum  Beschauer  bhckt.  Die 
alte  besonders  feine  Holzumrahmung  mit  ihrer  feinen  Bemalung  und 
Vergoldung  zeigt  den  gew  öhnlichen  Charakter  der  Tabernakel  des 
Luca.  Typen,  Gew andung  und  Modellierung  weisen  auf  Luca,  für 
den  auch  die  reiche,  ungew  öhnlich  gut  erhaltene  Vergoldung  (sogar 
das  altertümliche  Muster  des  Grundes  ist  erkennbar)  charakteristisch 
ist.    Die  gerade  Haltung,  die  mehr  typische  Bildung  und  der  Ernst 


74.  Luca  (iella  Robbia.  Madonna  aus 
S.  Nuova  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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im  Blick  der  Mutter  a\  ie  des  Kindes  lassen  auf  ein  früheres  Werk, 
bald  nach  1440,  schließen.  Sehr  bemerkensw  ert  ist  die  Abtönung  des 
Grundes,  sowohl  der  blauen  Glasurfarbe  wie  der  Goldornamente 
darauf,  durch  einen  graulichen  Ton,  w  odurch  die  Wirkung  eine  w  eit 
weniger  grelle  ist  als  in  dem  „gereinigten"  Zustand,  in  dem  sonst  fast 
alle  Robbiaarbeiten  auf  uns  gekommen  sind.  Wav  diese  Tönung  des 
Grundes  die  Regel  bei  Lucas  glasieiten  Tonbildwerken? 

Das  Bargello  enthält  unter  verschiedenen  Anbetungen  des  Kindes 
eine  solche  Darstellung,  die  in  der  schlichten  und  doch  sehr  ge- 
schickten Komposition,  in  den  Farben  und  im  Email,  in  den  schönen 
Gestalten  der  Maria  und  des  Kindes,  das  vor  ihr  auf  gmnem  Rasen 
liegt  und  nach  der  Mutter  verlangt,  und  in  den  drei  singenden  und 
anbetenden  Engeln  daiüber,  den  Charakter  des  Luca  della  Robbia 
ebenso  stark  zeigt  wie  in  der  Behandlung  und  Bemalung  der  Wolken. 
Selbst  dem  Laien,  der  sich  nur  einige  A\'erke  des  großen  Meisters 
eingeprägt  hat,  muß  dieses  Relief  in  Revmonds  Buche  zw  ischen  den 
Abbildungen  der  \\'erke  des  gleichen  Motivs  von  Andrea,  unter  die 
es  \  erbannt  ist  (im  neuen  \Verke  ist  sogar  als  „Imitation  du  st)']e 
d' Andrea''  bezeichnet),  als  sehr  mal  place  auffallen.  Auch  die  Inschrift 
in  gotischen  Majuskeln:  „Gloria  in  excelsis"  auf  dem  Notenblatt,  das 
der  mittlere  singende  Engel,  ein  Bürschchen  w  ie  aus  dem  Marmor- 
reliefs der  Cantoria  herausgeschnitten,  mit  beiden  Händen  ausbreitet, 
fehlt  hier  nicht. 

Aus  dem  Besitz  eines  Nachkommen  der  Robbias,  des  Marchese 
\^iviani  della  Robbia,  ist  erst  in  den  siebziger  Jahren  ein  größeres 
Madonnenrelief,  das  auch  M.  Reymond  dem  Luca  zuschreibt,  in  die 
Sammlung  Demidotf  zu  S.  Donato  und  von  dort  ins  Ausland  ge- 
kommen, —  mir  ist  nicht  bekannt,  wohin.  Maria  in  halber  Figur, 
w  ieder  aus  A\'olken  sich  erhebend,  blickt  auf  das  stehende  nackte  Kind, 
das  sie  neben  sich  hält;  das  Kind  hält  einen  Apfel  in  der  Linken.  Die 
Formengebung  ist  noch  besonders  herb  und  bis  ins  einzelne  fleißig 
durchgeführt,  ähnlich  wie  in  der  Madonna  von  Orsanmichele,  mit 
der  diese  Arbeit  w  ohl  gleichzeitig,  etw  a  in  den  Anfang  der  vierziger 
Jahre  zu  setzen  ist. 

Außerhalb  Italiens  befindet  sich  nach  Angabe  Revmonds  kein 
einziges  Madonnenrelief,  das  sich  auf  Luca  zurückführen  ließe.  Ich 
glaube  hingegen,  daß  hier  mehr  als  ein  Dutzend  Arbeiten  des  Kunst- 
lers  in  glasieitem  Ton  und  mindestens  ebenso  viele  in  bemaltem 
Ton  oder  als  Stucknachbildungen  nachzuweisen  sind.  Sowohl 
A.  Marquand  w  ie  ich  selbst  haben  sie  mit  Mühe  aus  dem  Chaos  der 
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Robbia- Arbeiten  herausgesucht  und  ihre  Bestimmung  als  Werke 
Lucas  nachzuw  eisen  uns  bemüht.  Reymond  kennt  nun  zwar  die 
große  Mehrzahl  dieser  Arbeiten  nicht,  und  nicht  einmal  \on  allen  hat 
er  Abbildungen  gesehen;  sein  verdammendes  Uiteil  ist  aber  nichts- 
destow  eniger  sehr  bestimmt,  und  er  ist  auch  stets  bei  der  Hand  mit 
Gründen,  um  seine  Ansicht  zu  belegen.  AMe  aber  diese  Gründe 
beschaffen  sind,  dies  möchte  ich  \\  enigstens  an  einem  Beispiel  aus- 
führhcher  nachweisen,  bei  dem  Reymond  selbst  einen  besonders 
großen,  gelehrten  Apparat  gegen  die  Richtigkeit  meiner  Bestimmung 

eines  solchen  Reliefs  als 
Werk  des  Luca  ins  Feld 
fiihrt.  Es  betrifft  das  durch 
seine  Datierung  merkwür- 
dige Stuckrelief  der  Ma- 
donna auf  \\olken 
zwischen  zwei  anbeten- 
den Engeln,  das  mit  den 
reichen  Kunstschatzen  des 

hochverdienten  eng- 
hschen  Forschers  Druiy 
Foitnum  dem  Ashmolean 
Museum  in  Oxford  zum 
Geschenk  gemacht  ist 
(Abb.  ").  Dieses  runde 
Rehef  tragt  nämlich  auf 
der  Rückseite  flüchtig  ein- 
geritzt (keine  „inscription 
pompeuse",  von  der  Herr 
Revmond  phantasiert)  die 
Notiz:  „formato  a  di  17  di 
gennaio  14:8  —  formato 
nel  Gabinetto  (?)  di  Nicholo  in  gesso".  Mit  Ausnahme  des  Wortes 
Gabinetto  ist  alles  deutlich  leserUch;  die  Inschrift  zeigt  untrügUch 
den  Charakter  der  Zeit,  wie  alle  bestätigen,  die  sie  gesehen  haben. 
M.  Reymond,  der  sie  nicht  gesehen  hat,  bestreitet  dies  einfach,  eine 
unwürdige  Verdächtigung,  die  schon  von  Fortnum  gebührend  zu- 
rückgewiesen ist,  und  übernimmt  dann  „den  Beweis,  daß  sie  nicht 
von  Luca  und  überhaupt  nicht  früher  als  in  den  letzten  Jahren  des 
XV.  Jahrhunderts  entstanden  sein  kann'^ 

Dies  erkennt  er  schon  an  den  Engeln:  ihre  „formes  delicates" 


75.  Luca  della  Robbia.   Stuckrelief  der 
Madonna  mit  Engeln,  Museum  zu  Oxford. 
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sollen  erst  in  den  spaten  \\'erken  Lucas  vorkommen,  eine  Behauptung, 
die  auf  Reymonds  falscher  Datierung  und  der  Unkenntnis  des  Origi- 
nals beruht.  Die  Engel  sind  etw  a  halb  so  groß  \\  ie  Maria  und  Kind 
und  in  ganzer  Figur  dargestellt  (wie  wir  sahen,  ein  dem  Luca  ganz 
eigentümlicher  Zug)  und  erinnern  gerade  am  meisten  an  die  Kinder 
der  Cantoria.  ^^'eiter  finden  sich  bei  den  Engeln  „zwei  Details  \ on 
sehr  großer  ^^'ichtigkeit"  nach  M.  Reymonds  Ansicht:  „einer  der 
Engel  hat  bloße  Füße;  niemals  haben  aber  Ghiberti  oder  Luca 
Engel  mit  nackten  Füßen  dargestellt  —  dazu  w  aren  sie  zu  religiös 
und  zu  keusch".  Hatte  Reymond  nicht  sein  „jamais",  mit  dem  er 
stets  bei  der  Fland  ist,  noch  unterstrichen  und  diese  „unkeusche 
Auffassung"  ausdiiicklich  erst  der  spateren  Zeit  des  X\".  Jahrhun- 
deiTS  zugeschrieben,  so  würde  ich  einen  Druckfehler  angenommen 
haben;  denn  sieht  man  die  beglaubigten  Werke  des  Ghiberti  und 
Luca  durch,  so  ^\ird  man  gerade  das  Gegenteil  von  dem  bestätigt 
finden,  was  hier  Reymond  diktatorisch  behauptet.  Betrachten  w ir 
die  ^^'erke  anderer  gleichzeitiger  Meister  daraufhin,  so  werden  wir 
die  gleiche  Beobachtung  machen;  der  Ausnahmen  sind  verschw  indend 
w  enige.  Hören  w ir  den  Skeptiker  weiter:  „de  meme,  dans  la  Madone 
Drury  Fortnum,  les  x\nges  n'ont  pas  d'ailes".  Es  tut  mir  leid,  daß  ich 
Herrn  Reymond  schon  wieder  unterbrechen  muß:  die  Engel  haben 
in  der  Tat  FlügeP),  und  nicht  nur  hier,  sondern  auch  in  allen  anderen 
Exemplaren,  die  ich  davon  kenne:  in  einem  zw  eiten  Exemplar  in 
Stuck,  das  ich  im  Handel  sah,  in  einem  durch  seine  halbgotische  Ein- 
rahmung als  Werk  der  frühesten  Renaissance  charakterisierten  be- 
sonders feinen  Stuck  im  Besitz  der  Fürstin  Bülow ,  in  einer  seit  einigen 
Jahren  im  Berliner  Museum  befindlichen,  in  gepreßtem  Leder  aus- 
geführten \\'iederholung  wie  in  der  kleinen  Nachbildung  des  Berliner 
Museums:  einem  desco  da  parto,  bei  dem  die  Madonna  frei  nach 
Donatellos  Relief  der  Madonna  mit  musizierenden  Engeln  im  Lon- 
doner Victoria  und  Albeit-Museum  und  bei  Dr.  ^^'eisbach  kopiert  ist. 
Ich  erwarb  diese  späte  Nachbildung,  weil  sie  zeigt,  wie  lange  das 
Original  berühmt  und  behebt  war.  M.  Reymond  fährt  fort:  „jamais 
il  n'aurait  pu  \'enir  ä  la  pensee  d'un  maltre  tra\  aillant  dans  la  premiere 
moitie  du  XX'''  siede  de  representer  un  ange  sans  alles".  Obgleich 
diese  Bemerkung  für  dieses  Relief,  wie  gesagt,  keine  Bedeutung  hat, 
möchte  ich  Herrn  Reymond  doch  fragen,  ob  etwa  die  „deux  anges 


')  Nur  in  der  Wiederholung  in  bemaltem  Ton,  die  der  Louvre  aus  der  Sammlung 
Spitzer  erworben  hat,  fehlen  die  Flügel;  diese  Arbeit  ist  aber  zweifelhaft. 
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agenouilles  poi"tant  des  candelabres"  im  Dom  von  Florenz  Flügel 
haben,  und  ob  er  nie  bemerkt  hat,  daß  die  tiügellosen  „Kinder"  an  der 
Cantoria  auf  \\'olken  stehen  und  das  unter  den  Beckenschlägern 
zuei  an  den  Seiten  Flügel  haben,  daß  also  Luca  darin  Engel  dar- 
stellen wollte? 

Nun  zur  Madonna,  bei  der  M.  Reymond  „gar  keine  Ähnlichkeit 
mit  Luca"  entdecken  kann:  „cette  expression  moUe,  efFeminee,  ces 
airs  penches,  cette  allure  de  belle  fille  qui  fait  des  graces,  sans  dignite, 
Sans  le  moindre  temoignage  d'amour  maternel . . .  on  voit  qu'  Antonio 
Rosselhno  a  passe  par  la."  Doch  genug  der  A\'illkürlichkeiten  des 
„Kritikers",  der  aus  einer  schlechten  Photographie  heraussieht,  was  ihm 
in  seinen  Kram  paßt.  In  \Mrklichkeit  zeigt  Maria  die  ge\\ohnten 
schönen  Formen  des  Luca:  das  volle  Rund  des  Gesichtes  mit  den 
träumerischen  Augen,  dem  \\  elligen,  nach  hinten  gestrichenen  Haar, 
dem  schmalen  Kopfband,  die  guten  \'erhältnisse  und  die  gew  ohnte 
Tracht:  den  zurückgeschlagenen  Mantel  über  dem  gegürteten  Kleide 
aus  gefüttertem  Stoff  und  die  großen  schönen  Falten.  Daß  sie  nicht 
„auf  einem  Stuhl"  in  den  A\"oIken  sitzt,  \\  ie  M.  Reymond  verlangt, 
sollte  sich  eigentlich  von  selbst  verstehen;  doch  der  Ein\\  and,  daß  sie 
hockt,  was  „niemals  in  der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  vor- 
kommt'', könnte  auf  den  ersten  BHck  stutzig  machen.  Aber  hier 
\\  iderlegt  sich  Reymond  gleich  selbst,  indem  er  die  naturahstische 
Donatello- Schule  für  die  Einführung  dieser  „fac^on  trop  famihere  et 
peu  respectueuse  d'asseoir"  verantw  ortlich  macht.  In  verschiedenen 
Madonnenreliefs  dieser  Schule,  die  den  vierziger  Jahren  angehören: 
in  der  Medici-Kapelle  von  S.  Croce,  in  einem  Stuckrelief  der  Berliner 
Sammlung,  in  dem  kleinen  bronzenen  Tondo  im  Berliner  Museum 
und  im  Louvre  (vgl.  Abb.  5;;,  49  u.  57)  usw.  sitzt  oder  hockt  Maria  sogar 
auf  der  Erde;  ja  dies  ist  auch  bei  einem  der  schönsten  Madonnen- 
rehefs  Lucas  im  Besitz  des  Fürsten  Liechtenstein  der  Fall,  das  w  ir 
gleich  kennen  lernen  \\  erden  (vgl.  Abb.  "8;. 

Das  Hocken  auf  der  Erde  \\  ürde  Herr  Reymond  vielleicht  noch 
gelten  lassen,  daß  sie  aber  auf  Wolken  sitzt,  ist  „tout  ä  fait  illogique 
—  les  anciens  mattres  n'ont  jamais  varie  sur  ce  point  — ,  c'est  dans 
la  seconde  moitie  du  XV^  siecle  seulement  que  nous  voyons  une 
transposition  inintelligente  de  ce  motif,  et  la  Madone  del  latte 
d' Antonio  Rossellino  est  peut-etre  le  premier  exemple  quon  en 
puisse  citer".  Wirklich,  Herr  Revmondr  Daß  Sie  damit  gleich  ver- 
schiedene der  schönsten  und  charakteristischsten  Kompositionen 
Lucas  aufopfern,  verdächtigen  oder  für  späte  Werke  Andreas   er- 
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klären,  der  seinem  Meister  nur  einmal,  in  einem  ganz  frühen  Werke, 
darin  folgte,  ist  ja  ein  Verfahren,  das  wir  genügend  in  ihrer  Beweis- 
führung  kennen  gelernt  haben;  aber  ist  es  Ihnen  ganz  entgangen, 
daß  die  bestbeglaubigten  Madonnen  Lucas,  namentlich  wo  Engel  zur 
Seite  stehen:  die  Madonnen  der  Lünetten  von  Via  delf  Agnolo  und 
S.  Pierino  im  Bargello,  die  Madonna  \"i\  iani  usw .,  obgleich  sie  Halb- 
figuren sind,  eine  kleine  \\'olkenschicht  unter  sich  haben,  also  von 
Luca  als  in  W^olken  thronend  gedacht  sind?  daß  er  seine  Evangelisten, 
seine  Apostel,  Gottvater,  die  Gestalten  der  Tugenden  auf  \\'olken 
thronend  oder  in  \\"olken  schw  ebend  darstellt?  Hatte  Herr  Rey- 
mond  gesagt:  es  ist  ein  dem  Luca  ganz  eigentümlicher  Zug,  seine 
heihgen  und  allegorischen  Gestalten  \\  ie  seine  Madonnen  mit  \'or- 
liebe  auf  Wolken  thronend  darzustellen,  so  würde  er  das  Rechte 
getroffen  haben.  Auch  hier  lehnt  sich  Luca  in  der  Auffassung  un- 
mittelbar an  das  Trecento,  das  Maria  vor  allem  als  Himmelskönigin 
feieite  und  darstellte,  bald  auf  dem  Thron  und  dann  umgeben  von 
den  Himmelsscharen,  bald  einsam  auf  der  Mondsichel  stehend  und 
von  Sternen  umgeben. 

Nun  zum  Kind.  „Es  gehört  \\  eder  der  Kunst  des  Luca  an,  noch 
der  eines  um  1428  arbeitenden  Künstlers",  so  meistert  M.  Reymond; 
„en  effet  cet  enfant  est  represente  completement  nu  et  c'est-la  une 
serieuse  presomption  pour  que  l'oeuvre  soit  tardive".  Daß  die  Hälfte 
der  Kinder  in  den  Madonnenkompositionen  Lucas  völlig  nackt  sind, 
darf  man  Reymond  nicht  entgegenhalten,  denn  er  erklärt  diese  ja 
vorsorglich  für  späte  \\'erke.  Aber  \\  enn  sich  der  verehrte  Kritikus 
einmal  die  Madonnen  des  Pellegrini-Meisters  und  der  \er\\  andren 
Tonbildner  von  Florenz,  die  Lucas  direkte  Vorgänger  sind  (wie  er 
liebensw  ürdigeru  eise  mir  zugibt),  ansehen  w  ollte,  w  enn  er  nur  die 
Photographien  \  on  Donatellos,  Michelozzos,  Portigianis  Madonnen 
an  den  Grabmälern  des  Battistero,  in  der  Sakristei  \  on  S.  Lorenzo 
und  sonst  aus  Alinaris  Mappen  hätte  zusammensuchen  w  ollen,  so 
\\  ürde  er  sehr  bald  ein  Dutzend  beisammen  gehabt  haben,  in  denen 
das  Kind  „completement  nu"  ist.  Er  hätte  dann  gar  nicht  nötig  ge- 
habt, den  Jacopo  della  Quercia  als  den  Sittenverderber  heranzuziehen 
und  dabei  sich  durch  die  Datierung  seiner  Madonna  über  dem  Haupt- 
portal A  on  S.  Petronio  „ums  Jahr  1438"  eine  neue  Blöße  zu  geben. 
Daß  das  Kind  in  der  Drury  Fortnum-Madonna  „le  style  a\  ance  de 
ces  nus"  und  gar  „formes  potelees"  zeigen  soll,  beruht  auf  der  L*n- 
kenntnis  des  Originals;  die  „Gmbchen  im  Fleisch"  sind  ausgefallene 
Stellen  des  Stuckreliefs,  welches  das  Originak  ^^  ie  fast  alle  Nachbil- 
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düngen  in  Stuck,  Carta  pesta  und  Leder,  nur  unbestimmt  a\  iedergibt. 
Daß  aber  das  Kind  in  seinen  untersetzten,  fast  derben  Formen  gerade 
ein  echtes  Kind  aus  Lucas  früherer  Zeit  ist,  dafür  brauche  ich  nur  auf 
die  hockenden  nackten  Kinder  in  z\\  eien  der  Rehefs  der  Sangertribüne 
zu  verweisen,  die  ganz  damit  übereinstimmen.  „Deux  autres  argu- 
ments"  —  es  ist  wirklich  hart,  und  M.  Revmond  Hndet  selbst,  er 
möchte  „avoir  insiste  trop  longuement  sur  laÄladone  Drury  Fortnum; 
j'espere  que  le  lecteur  voudra  me  tenir  compte  de  la  sincerite  que 
i'apporte  dans  ces  recherches,  n'ayant  d'autre  preoccupation  que  de 
decouvrir  Ja  verite".  So  müssen  \\  ir  ihm  \\  ohJ  bis  zum  Schlüsse  folgen. 
Das  eine  dieser  zwei  ganz  schlagenden  Argumente  ist  „le  geste  si 
caracteristique  du  doigt  ä  la  bouche;  jamais  on  ne  trouvera  un  geste  si 
familier,  si  naturaliste,  avant  la  hn  du  XX'^  siecle".  M.  Revmond  legt 
nicht  zufällig  auf  diese  Kleinigkeit  solchen  Wert;  er  will  auf  dieses 
Argument  hin,  wie  wir  sehen  \\  erden,  verschiedene  Madonnen,  die 
wir  Luca  zugeschrieben  haben  und  weiter  zuschreiben  \\  erden,  aus 
seinem  CEuvre  streichen.  Wie  steht  es  aber  mit  diesem  neuen 
Grunde?  Herr  Revmond  nehme  einmal  mit  uns  eine  Anzahl  Photo- 
graphien \  on  frühen  Quattrocento-Madonnenreliefs  zur  Hand.  Da 
ist  zunächst  ein  ganz  gotischer  Altar  des  Meisters  der  Pellegrini- 
Kapelle  im  Victoria  und  Albert-Museum;  das  Christkind  hat  unpassen- 
derweise gleich  zwei  Finger  der  linken  Hand  im  xMunde.  W^enig 
später,  in  dem  Madonnenrelief  Buggianos  am  Altar  der  Sakristei  von 
S.  Lorenzo  (vgl.  Abb.  5^),  erlaubt  sich  das  Christkind  die  gleiche 
Nachlässigkeit.  Dasselbe  sehen  wir  in  Michelozzos  Lünette  an  der 
Fassade  von  S.  Agostino  zu  Montepulciano,  die  w  ahrscheinlich  noch 
in  den  dreißiger  Jahren  entstanden  ist,  in  einem  anderen  Madonnen- 
relief Michelozzos  im  Berliner  Museum  usw.  Sogar  in  der  Kunst  des 
Trecento,  die  reich  ist  an  naiven  genrehaften  Zügen  gerade  in  der 
Madonnendarstellung,  kommt  dieser  „geste  si  familier"  schon  vor. 
Nun  der  zw  eite  —  letzte!  —  Grund  Revmonds:  „das  Madonnen- 
relief ist  rund;  das  kommt  aber  überhaupt  erst  nach  der  Mitte  des 
XV.  Jahrhunderts  vor".  Daß  Lucas  beglaubigte  Madonna  an  Orsan- 
michele  ins  Rund  komponiert  ist,  schiebt  er  auf  eine  angeblich  vor- 
handene Einrahmung,  in  die  er  sein  Reüef  einlassen  mußte,  und  datiert 
dies  frühe  Werk  erst  nach  14Ö0,  wo  Luca  schon  durch  A.  Rossellino 
sow  eit  „verdorben"  sein  konnte.  Im  übrigen  leugnet  er  die  Kom- 
position im  Rund  bei  Luca,  um  so  eine  Anzahl  besonders  charakte- 
ristischer Madonnen  dem  Meister  absprechen  zu  können;  notabene 
nur  für  die  Madonnen,  denn  daß  kein  anderer  Künstler  so  viel  und 
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SO  geschickt  seine  Kompositionen  ins  Rund  komponiert  Irat,  ist  jedem 
zu  sehr  im  Gedächtnis,  als  daß  selbst  ein  Reymond  es  leugnen  könnte. 
Doch  sehen  w  ir  von  Luca  selbst  ab;  fehlt  es  wirklich  an  Beispielen 
runder  Madonnenkompositionen  bei  Lucas  \"orgängern  und  Zeit- 
genossen? Die  köstliche  Madonna  Donatellos  in  einem  der  Bronce- 
reliefs  vom  Altar  des  Santo  zu  Padua  ist  rund;  seine  kleine  Madonna 
zwischen  Engeln  und  Heihgen  im  N'ictoria  und  Albert-Museum  (um 
1425)  ist  oval  (eine  Form,  die 
„erst  im  Barock  \  orkommt", 
wie  M.  Revmond  behauptet!); 
ein  halbes  Dutzend  gleichfalls 
ins  Rund  komponierter  Ma- 
donnenreliefs \onMichelozzo 
und  Schülern  Donatellos  aus 
den  dreißiger  und  vierziger 
Jahren  sind  rasch  zusammen- 
gesucht; ja,  um  auch  einmal  ein 
Gemälde  anzuführen,  schon 
Giottos  schöne  Madonna  in 
Halbligurin  Assisi  ist  rund  — 
kurz,  M.  Reymond  hat  auch 
hier  wieder  auf  Sand  gebaut. 
Ich  habe  damit  die  Prüfung 
seiner  sämtlichen  Einwände 
gegen  das  Madonnenrelief 
von  Luca  im  Ashmolean- 
Museum  zu  Oxford  erledigt. 
Das  Uiteil  daraus  zu  fällen, 
überlasse  ich  dem  Leser,  dem 
ich,  damit  es  nicht  zu  streng 
ausfällt,  noch  als  Milderungs- 
grund Reymonds  Schlußbe- 
merkung ans  Herz  legen  will: 

„si  je  me  suis  trompe,  ma  discussion  servira  au  moins  de  point  de 
depart  pour  de  nouvelles  etudes  qu'eclaireront  un  des  points  les  plus 
obscurs  de  l'art  Italien".  Ich  denke,  diese  Aufklärung  habe  ich  hier 
gegeben. 

Nun  in  aller  Kürze  noch  einiges  über  andere,  zum  Teil  hervor- 
ragende Madonnenrehefs  Lucas  in  Sammlungen  diesseits  der  Alpen. 
In  Paris  besitzt  Madame  Edouard  Andre  eine  Maria  in  Halbhijur  mit 


■J6.   Luca  della  Robbia.   Madonna  im 
Besitz  von  Mad.  Ed.  Andre,  Paris. 
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dem  segnenden  Kind  im  Arm,  aus  der  Sammlung  Piot  stammend 
(Abb.  7Ö).  Sie  ist  der  Madonna  in  den  Innocenti  nahe  verw  andt,  aber 
durch  feierhche  Ruhe,  schönere  Konturen  und  Ge\^  andfalten,  wie 
durch  feineres  Email  und  treffliche  Erhaltung  noch  überlegen,  \\  ohl 
noch  vor  der  Mitte  des  Jahrhunderts  entstanden.  Z\\ei  gleich  ausge- 
zeichnete Exemplare  einer  und  derselben  Madonnenkomposition, 
der  „Madonna  in  der  Xische'%  befinden  sich  jetzt  in  Amerika:  die 
kleinere  im  Besitz  eines  der  feinsinnigsten  Kunstsammler,  dem  ich 
begegnet  bin,  des  kürzlich  hochbetagt  verstorbenen  Quincy  A.  Shau' 
in  Boston;  die  bedeutendere  befand  sich  in  der  Sammlung  Alarquand, 
dem  Vater  des  Robbia-Forschers  Allan  Marquand  in  Ne\\-  York  (früher 
bei  Gavet,  Paris).  Reymond  schreibt  letztere,  die  ihm  allein  bekannt 
ist,  dem  Andrea  zu,  w  ohl,  um  nicht  auch  das  Tondo  der  Madonna 
mit  den  beiden  Engeln  im  Bargello,  das  eine  ganz  ähnliche  Komposi- 
tion zeigt,  für  Luca  erklären  zu  müssen.  Schon  die  Anordnung  der 
Nische  ist  so  eigenanig  und  schön,  die  Farben  sind  so  heiter  und 
harmonisch,  daß  sie  nur  Luca  erfunden  haben  kann;  nur  bei  ihm 
kommt  das  schöne  Meergrün  und  Dunkelblau  vor,  mit  dem  die  tiache 
Nische  in  schmalen  Streifen  nach  Muschelform  dekoriert  ist;  für  ihn 
ist  die  reiche  \^ergoIdung  ebenso  charakteristisch  \\  ie  die  Motive 
derselben,  wie  die  Form  der  W  appen  und  ihre  Einrahmung,  \\  eiche 
die  Herkunft  aus  der  Gotik  noch  verraten.  Beide  Exemplare  sind 
\\  ahrscheinlich  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  entstanden. 

Eine  der  schönsten  und  umfangreichsten  Kompositionen  Lucas 
ist  die  jetzt  im  Besitz  von  M.  Foule  zu  Paris  behndhche  Anbetung 
des  Kindes,  das  auf  grünem  Rasen  vor  Maria  liegt,  zu  deren  Seiten 
oben,  in  halber  Größe,  je  vier  Engel  schw  eben;  das  Ganze  umgeben 
von  einem  runden  Rahmen  mit  Frucht-  und  Blumenkranz  \  on  ge- 
schmackvollster Anordnung  und  Durchbildung  (Abb.  77).  Die  Engel 
stehen  in  Schönheit  und  andächtigem  Ausdruck  \\  ie  in  Bildung  und 
Ge\\andung  denen  am  Sockel  des  heiligen  Kreuzaltars  in  Impruneta 
ganz  nahe.  Großartig  hebt  sich  zw  ischen  den  übrigen  Figuren  die  in 
Andacht  \ersunkene  edle  Gestalt  der  knieenden  Maria  in  beinahe  frei 
gearbeiteter  Figur  auf  tiefblauem  Grunde  ab.  Eine  andere  Anbetung 
besitzt  das  Kaiser  \\'ilhelm-Museum  in  Krefeld  (friiher  A.v.Beckerathi. 
Zu  den  vier  Engeln,  die,  wie  im  Foulcschen  Tondo,  über  der  Maria 
auf  \\'olken  schw  ebend  andächtig  auf  das  Kind  herabschauen,  gesellen 
sich  hier  zw  ei  w  eitere  Engelsgestalten  hinter  dem  kleinen  Hügel,  w  or- 
auf  das  Christkind  hegt;  eine  echt  Lucasche  Erfindung,  voll  Schön- 
heitsgefiihl  und  Innigkeit  der  Empfindung,  wohl  der  gleichen  späteren 
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Zeit  angehörend,  \\  ie  das  vorgenannte  Relief.  Eine  ganz  ähnliche 
Komposition,  noch  in  dem  alten  echt  Lucaschen  Holztabernakel,  be- 
fand sich  vor  ein  paar  Jahren  im  Handel  zu  Florenz. 


■jj.  Luca  della  Robbia.  Anbetung  des  Kindes  bei  M.  Foule,  Paris. 


Das  Ausland  besitzt  verschiedene  andere  Reliefs  Lucas  mit  der 
Madonna  in  ganzer  Figur.  Eine  köstliche  Komposition  voll  einfacher 
Größe  im  Aufbau  und  im  Fluß  der  Linien,  gepaart  mit  höchster 
Anmut,  ist  das  Flachrehef  der  Madonna  mit  den  Lilien,  in  der  Galerie 
Liechtenstein  zu^\'ien:  Maria,  im  Profil  gesehen,  auf  einem  Kissen  am 


ßode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Boden  sitzend  und  das  nackte  Kind  im  Schoß  haltend,  das  sich  nach 
den  Linien  umwendet,  von  denen  es  eine  zu  brechen  im  BegrifFist 
(Abb.  ~8).  Mit  der  sehr  feinen,  freiUch  nur  teilw  eise  erhaltenen  \'er- 
goldung  ist  auch  der  Lihenstrauch  noch  um  mehrere  Stengel  ver\oll- 
ständigt  und  dadurch  der  blaue  Grund  aufs  feinste  belebt.  Ein 
zw  eites  Exemplar  dieser  Komposition,  fast  unverändert  und  noch 
mit  der  vollständigen  \"ergoldung,  das  sich  in  der  Sammlung  von 

Dr.  Eduard  Simon  zu  Berlin 
befindet,  ist  womöglich  noch 
vorzüglicher.  Eine  ähnliche 
kleine  Madonnenkomposition, 
in  der  Maria  im  Protil  nach  links 
am  Boden  hockt,  gleichfalls  in 
flachem  Rehef,  zeigt  den  öfter 
bei  Luca  vorkommenden  ern- 
sten, fast  traurigen  Ausdruck, 
mit  dem  Mutter  und  Kind  sich 
anblicken,  wohl  unter  dem  Ein- 
riuß  von  Donatellos  großer  und 
eigentümlicher  Auffassung  der 
Madonna.  \"orzügHch  ist  auch 
hier  die  Behandlung  der  Ge- 
wandung und  des  Haares  mit 
dem  Band  und  dem  Kopftuch. 
Unter  mehreren  Exemplaren 
gehen  die  im  Victoria  und 
Albert-Museum  und  bei  Herrn 
\  on  Beckerath  w  ohl  noch  auf 
Luca  selbst  zurück. 

Ein  großes  Madonnenrelief 
der  Maria,  auf  ^^'olken  sitzend, 
das  nackte  segnende  Kind  im 
Schöße,  besitzt  seit  einigen  Jahren  das  Berhner  Museum  (vgl.  Abb.  19); 
M.  Revmond  nennt  sie,  da  er  tut,  als  ob  er  ihren  Aufbewahrungsort 
nicht  kenne,  nach  dem  früheren  Besitzer  die  „Madone  Frescobaldi". 
Dieses  herdiche  Werk,  eine  Art  Gegenstück  zur,, Madonna  im  Rosen- 
hag" des  Bargello,  doch  ernster  und  religiöser  im  Ausdruck,  ist  für  ihn 
„simplement  une  oeuvre  d'imitation".  Natürlich  kennt  er  es  nichtj 
aber  Unkenntnis  entschuldigt  nichtl  Wer  sich  je  die  Technik  der 
Arbeiten  Lucas  angesehen  hat,  wird  \ or  dem  Original  nicht  einen 


78.  Luca  della  Robbia.  Madonna  mit  den 
Lilien  in  der  Galerie  Liechtenstein,  "Wien. 
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Augenblick  zweifelhaft  sein,  daß  diese  Glasur,  diese  ßemalung  und 
Vergoldung,  diese  Qualität  des  Tons  und  die  Art  des  Brennens  sich 
nur  in  der  besten  Zeit  des  Quattrocento  und  nur  bei  Luca  finden.') 
Daß  diese  Maria  außer  der  Technik  auch  sonst  alle  charakteristischen 
Eigenschaft:en  des  Luca  in  vollem  Maße  besitzt,  dafür  genügt  es,  auf 
die  Abbildung  zu  verweisen. 

Ein  größeres  Tonrelief  der  Berliner  Sammlung,  das  aus  irgend 
einem  Grunde  nicht  bemalt  und  glasiert  worden  ist,  wurde  in  Casa 
Alessandri  erworben,  eine  Lünette  für  einen  gotischen  Torbogen: 
die  Maria  in  ganzer  Figur  zwischen  zwei  verehrenden  Engeln 
(Abb.  79).  Die  doppelte  Größe  von  Maria  und  Kind,  die  breiten  Ge- 
sichter, Anordnung  und  Behandlung  von  Haar  und  Gewandung  be- 
kunden überzeugend  die  Art  Lucas,  dem  ja  selbst  sein  Nachahmer 
Andrea  doch  nur  von  weitem  nahe  kommt.  Von  den  Einwendungen 
Reymonds  haben  wir  den,  daß  die  Madonna  auf  Wolken  thront,  schon 
so  w  eit  beseitigt,  daß  w  ir  darin  vielmehr  einen  besonders  eigenartigen 
Zug  des  Luca  erkannten.  Ein  zweites  „jamais"  leitet  Reymond,  w  ie 
auch  gegenüber  der  Madonna  Frescobaldi,  aus  der  Nacktheit  der  Füße 
der  Maria  her;  erst  im  späten  Quattrocento  käme  das  vor.  Dieser 
Einw  urf  hat  schon  an  und  für  sich  keine  Wahrscheinlichkeit  für  sich, 
da  ja  Maria,  die  auf  Wolken  sitzend  dargestellt  ist,  ihre  Füße  nicht  zu 
schützen  braucht;  daher  hat  Luca  auch  dem  Gottvater,  seinen  Aposteln 
und  den  Engeln  auf  den  W'olken  stets  bloße  Füße  gegeben.  Aber  da- 
von abgesehen,  steht  dieser  Einwurf  auf  gleicher  Höhe  mit  Reymonds 
Vorw  urf  der  L'nkeuschheit  der  nackten  Füße  der  Engel,  die,  w  ie  w  ir 
sahen,  nicht  etwa  „niemals",  sondern  fast  immer  bei  Luca  und 
Ghiberti  nackt  sind.  Die  Werke  von  Luca,  in  denen  Maria  nackte 
Füße  hat,  leugnet  Reymond  freilich;  wir  müssen  uns  also  zu  seiner 
Widerlegung  bei  Lucas  Zeitgenossen  umsehen.  Da  ist  nun  unter  den 
Madonnen  vom  Meister  der  Pellegrini-Kapelle  und   von   den  ver- 

')  Freilich  haben  sich  bis  jetzt  recht  wenige  diese  technischen  Eigentümlichkeiten 
der  Robbia-Arbeiten  aufmerksam  angesehen.  Wie  ich  hier,  aus  Anlaß  dieser  Ver- 
dächtigung Reymonds,  gelegentlich  erwähnen  will,  galt  die  Madonna  Frescobaldi  in 
Florenz  stets  für  ein  echtes  Werk  Lucas,  während  die  Madonna  im  Rosenhag  bis  etwa 
1890  im  Magazin  der  Uffizien  stand,  weil  sie  für  eine  Fälschung  gehalten  wurde.  Auch 
die  Madonna  mit  dem  Apfel  (vgl.  S.  149)  habe  ich  nur  erwerben  können,  weil  sie  der 
Besitzer  und  sein  Berater  als  moderne  Nachahmung  betrachteten;  und  die  beiden 
anderen  glasierten  Madonnenreliefs  unserer  Sammlung  (vgl.  S.  1 54  und  S.  i  yo)  konnte 
ich,  die  eine  in  der  Versteigerung  Eastlake  bei  Christie,  die  andere  von  Bardini,  zu 
Preisen  kaufen,  für  die  sonst  nur  geringe  Arbeiten  der  Robbiawerkstatt  aus  dem 
XVI.  Jahrhundert  zu  haben  sind. 
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wandten  Florentiner  Tonbildnern  kaum  eine,  bei  der  die  Füße  der 
Maria,  soweit  sie  sichtbar  sind,  nicht  nackt  w Liren;  in  der  dem  Xiccolo 
d'Arezzo  z.ugeschriebenen  \'erkündigung  an  Orsanmichele  ist  dasselbe 
der  Fall,  ebenso  bei  so  und  so  vielen  Madonnenrehefs  der  Donatello- 
Schule  usw .  Wo  bleibt  das  „jamais"  des  Herrn  Reymond?  Doch  er 
hat  noch  einen  anderen  seiner  beliebten  „caracteres  qui  me  paraissent 


^J 


j<).   Luca  della  Robbia.   Unglasierte  Madonna  auf  Wolken  zwischen 
zwei  Engeln  im  Berliner  Museum. 

faits  pour  rendre  suspecte  Tattribution  ä  Luca:  le  geste  de  la  mere 
qui  sourit  en  chatouillant  le  cou  de  son  petit  enfant".  Da  die  „Mutter 
bei  Luca  nicht  mit  ihren  Kindern  spielen  darf",  also,  wo  Ahnhches 
vorkommt,  die  Autorschaft  des  Luca  von  M.  Reymond  bestritten 
w  ird,  so  möchte  ich  doch  darauf  aufmerksam  machen,  daß  bei  \'or- 
gängern  Lucas,  bei  den  Florentinern  Tonbildnern  der  ersten  Jahr- 
zehnte des  Quattrocento,  ebenso  wie  bei  \erschiedenen  dem  Donatello 
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nahestehenden  Künstlern  (z.  B.  hei  dem,  Michelozzo  verwandten, 
Meister  der  interessanten  Marmormadonna  innerhalb  eines  späten 
Robbia-Altares  der  Misericordia  zu  Montepulciano),  dieses  naive  und 
reizvolle  Motiv  wiederholt  vorkommt.  \\'arum  sollte  Luca,  der 
auf  den  Schultern  dieser  Künstler  steht  und  unter  Donatellos  Einfluß, 
wie  es  in  den  frühen  Reliefs  der  Cantoria  am  deutlichsten  ist,  sich 
w eiterentwickelt  hat,  warum  sollte  gerade  er  sich  diesen  Zug  haben 
entgehen  lassen,  da  er  doch  wie  kein  anderer  das  \"erhältnis  zw ischen 
Mutter  und  Kind  beobachtet 
und    in     der     reiz\  ollsten, 

mannigfaltigsten  A\'eise 
wiedergegeben  hat?  Gewiß 
hat  die  Kunst  und  ihre 
Entwickelung  im  großen 
wie  im  kleinen  ihre  Ge- 
setze, die  zu  entdecken 
Aufgabe  derKunstforschung 
ist;  aber  nur  zu  oft  \  er- 
w  echseln  die,  welche  sich 
die  Jünger  dieser  \^'issen- 
schaft  nennen,  diese  Ge- 
setze mit  den  Zäunen  und 
Heckendräliten,  die  sie  in 
ihrer  unkünstlerischen  Emp- 
findung um  den  einzelnen 
Künstler  ziehen,  und  aus 
denen  sie  diese  nicht  heraus- 
lassen möchten. 

Das  Kaiser  Friedrich- 
Museum  hat  im  Jahre  1905 
in  London  eine  ähnliche, 
aber  größere  und  glasierte 
Lünette  erworben,  ein  Meisterwerk  aus  Lucas  mittlerer  Zeit  (Abb.  90). 
Sie  soll  sich  früher  über  dem  Eingang  einer  Privatkapelle  im  Mugello 
befunden  haben.')    Den  beiden  berühmten  Lünetten  reiht  sie  sich  in 


5o.   Luca  delia  Robbia.   Madonna  mit  dem 
Apfel  im  Berliner  Museum. 


')  Eine  ähnliche  große  glasierte  Lünette:  Maria  in  Halbtigur  mit  dem  Kinde  und 
zwei  knieenden  Engeln  in  halber  Größe  zur  Seite,  die  sich  früher  im  Besitz  eines 
Florentiner  Nobile  befand,  kenne  ich  nur  aus  der  Photographie.  Danach  ist  sie  der 
Lünette  von  San  Pierino  im  Bargello  am  nächsten,  freilich  ohne  ihr  gleichzukommen. 
Vermutlich  ist  dies  in  der  Glasur  teilweise  mißglückte  Stück  längst  ins  Ausland  verkauft. 
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Komposition  und  nach  künstlerischem  Wert  unmittelbar  an.  Das 
Bediner  Museum  hat  noch  ein  paar  glasierte  Madonnen  aus  Lucas 
mittlerer  Zeit.  Die  kleinere,  in  glattem  glasierten  Rahmen,  der  grün 
und  blau  bemalt  ist,  in  Muster  und  Farben,  m  ie  sie  nur  bei  Luca  vor- 
kommen, ist  ein  Geschenk  des  Grafen  Dönhoff-Friedrichstein;  eine 
anmutige  Komosiption:  das  Kind  im  Begriff,  die  Mutter  zu  umarmen, 
die  es  mit  beiden  Händen  hochhält.  „Bien  dans  le  style  de  Luca, 
mais  les  draperies  sont  trop  surchargees  et  les  nus  sont  tout  a  fait 
sommaires",  so  uiteilt  M.  Reymond  damber  ab.  Nur  w  er  das  Relief 
nicht  kennt,  kann  die  Wahrheit  so  auf  den  Kopf  stellen;  in  der  Ge- 
^^■andung  machen  sich  freilich  die  ungeschickten  Restaurationen  ein- 
zelner Teile  der  Glasur  im  Fleisch  und  in  der  Photographie  zu  stark 
geltend.  Das  zw  eite  größere  Relief,  das  \  orstehend  abgebildet  ist, 
die  Madonna  mit  dem  Apfel  (Abb.  80),  ist  eine  Erwerbung,  die  der 
Museums-Verein  gemacht  und  dem  Museum  überwiesen  hat.  Sie  ist 
der  köstlichen,  etwas  größeren  Madonna  mit  dem  gleichen  Motiv  im 
Bargello  sehr  ahnlich,  ebenso  tadellos  erhalten  und  wohl  auch  sonst 
in  jeder  Beziehung  von  gleicher  Schönheit.  Reymond  scheint  keine 
Kenntnis  von  dieser  Arbeit  gehabt  zu  haben,  w  odurch  sie  seiner  Ver- 
urteilung entgangen  ist.  Wohl  aber  erw  ahnt  sie  Adolfo  Venturi,  der 
in  seinem  Werke  „La  Madonna"  gerade  sämtliche  hier  genannte 
Berliner  Madonnenrehefs  als  besonders  charakteristische  Werke  Lucas 
publiziert  und  abbildet;  selbst  die  Madonna  mit  dem  bekleideten 
Kinde  zur  Seite  (\'gl.  Abb.  73)  ist  nicht,  w  ie  unter  seiner  Abbildung 
angegeben,  nach  dem  Exemplar  im  Bargello,  sondern  nach  dem  Ber- 
liner Relief  reproduziert  worden.  Von  kleinerem  Format  doch 
charakteristische  Arbeiten  von  Luca  sind  schUeßlich  noch  ein  Reüef 
beim  Principe  Corsini  in  Florenz  und  eines  im  Kopenhagener  Museum. 
Das  Corsinische  Tondo,  das  in  zahlreichen  Stuckwiederholungen 
bekannt  ist,  hat  eine  vielfarbige  Glasur,  ähnlich  der  Madonna  von 
Orsanmichele;  im  Stil  ist  es  der  kleinen  vom  Grafen  Dönhoff  dem 
Berliner  Museum  geschenkten  (vgl.  oben)  am  nächsten  \  erwandt. 
Früher  noch  mag  das  Kopenhagener  Relief  entstanden  sein;  denn 
wie  an  der  Lünette  von  S.  Pierino  ist  das  Kind  derb  und  kräftig  und 
reichhch  groß  im  \"erhältnis  zu  der  zarten  jugendlichen  Mutter,  deren 
Kinn  es  zärtlich  berührt.  Das  Berliner  Museum  erwarb  vor  wenigen 
Jahren  eine  Wiederholung  in  bemahem  Ton,  die  in  technischer  Be- 
ziehung interessant  ist;  unter  der  alten  Bemalung  finden  sich  nämlich 
Reste  einer  verdorbenen  Glasur. 

Wir  haben  bisher  ein  Kunstw  erk  Lucas  unerwähnt  gelassen,  das 

150 


Liica  della  Robbia.  Begegnung  der  Maria  und  Elisabeth 
in  S.  Giovanni  fuorcivitas,  Pistoja. 


V.  Luca  della  Robbia 

ihn  wieder  von  einer  neuen  Seite  zeigt:  die  Gruppe  der  Begegnung 
von  Maria  und  Elisabeth  in  S.  Giovanni  fuorcivitas  zu  Pistoja  (Abb.Si), 
die  als  Gruppe  im  Quattrocento  nicht  übertroffen  und  zugleich  eine 
der  schönsten  plastischen  Arbeiten  der  Renaissance  überhaupt  ist.  In 
Pistoja  w  urde  sie  sonderbarerweise  einem  schv\  achen  Nachahmer  des 
Fra  Bartolommeo  und  RafFaels,  dem  Maler  Fra  Paolino  da  Pistoia,  zu- 
geschrieben; ich  selbst  habe  sie  dann  als  ein  Hauptwerk  des  Andrea 
della  Robbia  hinzustellen  gesucht,  dem  sie  V^enturi  noch  jetzt  zu- 
schreibt; aber  erst  Allan  Marquand  hat  durch  die  Zuweisung  an 
Luca  della  Robia  das  Richtige  getroffen.  Die  Gruppe,  in  vier  Stücken 
gebrannt,  mehrfach  gebrochen,  schlecht  zusammengesetzt  und  un- 
günstig aufgestellt,')  macht  doch  heute  noch  einen  so  geschlossenen 
monumentalen  Eindruck,  ist  von  solchem  Fluß  der  Linien,  so  originell, 
so  edel  und  tief  in  der  Empfindung,  von  solcher  Schönheit  der  Ge- 
stalten und  des  F"altenw  urfs,  dabei  so  fein  in  der  naturw  ahren  Durch- 
bildung, dal^  nur  die  Thomasgruppe  \'crrocchios  neben  ihr  standhält. 
Welchen  Eindruck  mußte  sie  machen,  als  sie  noch  in  der  farbigen 
Nische  stand,  die  Luca  zweifellos  für  sie  erfunden  und  wohl  auch 
ausgeführt  hat!  Schon  der  Reichtum  und  die  Schönheit  der  Falten, 
der  große  Zug  in  der  ganzen  Erscheinung,  wie  die  Feinheit  der 
Naturbeobachtung,  die  so  weit  geht,  daß  z.  B.  die  Form  der  H'ande 
und  der  Finger  der  Maria  ihrer  ganzen  Gestalt  und  den  Formen  des 
Kopfes  genau  entsprechen,  verweisen  die  Gruppe  noch  in  die  frühe 
Zeit  derRobbia-Arbeiten  und  unter  Lucas  Meisterwerke.  Die  Haltung 
wie  die  Erfindung  der  Elisabeth,  einer  alten  Frau  von  höchstem  Adel 
der  Formen  und  des  Ausdrucks,  aus  der  ein  Künstler  wie  Andrea 
Sansovino  nur  eine  Karikatur  des  Alters  zu  machen  wußte,  der  Typus 
beider  Gestalten,  namentlich  der  der  Maria,  die  fast  genau  so  und  mit 
dem  gleichen  Kopfi:uch  in  der  Madonna  mit  den  Lilien  beim  Fürsten 
Liechtenstein  (vgl.  Abb.  78),  ähnlich  aber  mit  offenem  Kopftuch  in  dem 
Flachrelief  des  \"ictoria  und  Albert-Museums  vorkommt:  alles  das  sind 
Merkmale,  die  nur  für  Luca  sprechen,  ganz  abgesehen  davon,  dal^  sein 
Neffe  Andrea,  als  reiner  Nachahmer  seines  Lehrers  und  ohne  eigene 
erfinderische  Gaben,  zu  einer  Schöpfung  von  solcher  Großartigkeit 
und  so  feiner  Empfindung  gar  nicht  fähig  gewesen  w  äre.  Der  Um- 
stand, daß  die  Glasur  teilweise  nicht  ganz  rein  sein  soll,  wie  behauptet 
wird,  kann  keineswegs  gegen  Lucas  Urheberschaft  angeführt  werden; 

')  Kürzlich  hat  man  die  Gruppe  von  ihrem  alten  Platze  entfernt  und  auseinander 
genommen.  Hoffentlich  wird  sie  nach  der  Wiederherstellung  der  Kirche  an  besserer 
Stelle  und  in  würdigerer  Weise  aufgestellt. 
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denn  mehrere  seiner  Arbeiten,  selbst  urkundliche  (wie  die  beiden 
Leuchterengel  im  Dom)  zeigen  noch  die  gleichen  Fehler  in  der  " 
Glasur.  Auch  ist  gerade  in  neuester  Zeit  urkundlich  erw  lesen,  daß 
die  Gruppe  zu  den  früheren  Arbeiten  Lucas  gehört,  denn  1445  \\'ar 
sie  schon  vorhanden  (und  sehr  wahrscheinlich  eben  aufgestellt);  damals 
stiftete  die  A\'it\\  e  des  Jacopo  di  Neri  di  Fioraventi  eine  e\\  ige  Lampe 
vor  der  Gruppe  der  \"isitation.  Daß  mehr  als  60  Jahre  später,  1507, 
ein  \'orhang  vor  der  Gruppe  und  1515  ein  Tabernakel  dafür  ange- 
schafft \\ urde  und  1525  die  Kapelle,  \\orin  sie  stand,  dekoriert  w urde, 
ist  doch  wahrlich  kein  Grund  zu  der  Annahme,  daß  damals  eine  neue 
Gruppe  bestellt  und  ausgeführt  worden  sei,  von  der  die  genauen  Ur- 
kunden nicht  ein  A\'ort  erw  ahnen,  und  daß  man  gar  einen  so  unter- 
geordneten Handwerker  aus  der  letzten  Zeit  der  Robbia-A\'erkstatt 
wie  B.  Buglioni  als  den  Künstler  der  Gruppe  nennt.  Dr.  Pileo  Bacci, 
der  verdienstliche  Forscher,  dem  wir  die  Entdeckung  jener  Urkunden 
verdanken,  schließt  die  Begründung  seiner  unhaltbaren  Hypothese 
mit  den  pathetischen  A\'orten:  „Mögen  Kunstkritiker  oder  Kenner 
Namen  vorbringen,  welche  ihnen  immer  gefallen;  die  Kunstgeschichte 
entzieht  dem  Luca,  \\  as  ihm  nicht  gebührt."  Es  ist  eben  notw  endig, 
daß  man  Kunstkritik  zu  üben  weiß,  um  Urkunden  richtig  anwenden 
zu  können.  Um  sich  einen  Begriff  zu  machen,  w  ie  die  spate  Robbia- 
Schule  die  gleiche  Darstellung  auffaßte  und  wiedergab,  verw  eise  ich 
auf  das  Relief  in  Lamporecchio;  wie  gering  ist  diese  Komposition, 
obgleich  sie  eine  freie  Kopie  nach  der  Gruppe  in  Pistoja  ist. 

Mehrei"e  größere  Kompositionen,  in  denen  wir  die  Madonna, 
ahnlich  w  ie  in  der  großen  Lünette  von  Urbino,  von  einem  kleinen 
Hofstaat  \  on  Heiligen  und  Engeln  umgeben  sehen,  sind  uns  nur  in 
Stuck-  oder  Tonnachbildungen  erhalten.')  Es  sind  nur  kleine  Rehets, 
aber  mit  ganzen  Figuren.  Das  eine  derselben:  Maria  auf  A\'olken 
thronend,  das  nackte  Kind  auf  dem  Schoß  und  je  drei  schw  ebende 
Engel  zu  den  Seiten,  ist  mit  feinster  Emplindung  ins  Rund  komponiert, 
sämtliche  Figuren  sind  von  großer  Schönheit  und  bis  in  alle  Einzelheiten 
charakteristisch  für  Luca.  Nach  der  \"erw  andtschaft  mit  den  Engeln 
der  Cantoria  und  selbst  noch  mit  der  Madonna  von  1428  gehört  es 
offenbar  der  frijheren  Zeit,  wohl  dem  Ende  der  dreißiger  Jahre,  an. 
Ob  die  verschiedenen  Exemplare,  sämtlich  in  unbemaltem  Ton,  die 

')  Ich  verweise  für  das  Nähere  auf  meinen  Aufsatz  im  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunst- 
sammlungen 1885,  S.  179 ff.,  wo  ich  die  Bestimmung  dieser  und  ähnlicher  Reliefs,  die 
zum  Teil,  wie  auch  die  jMadonna  von  14:8  im  Ashmolean  Museum  zu  Oxford,  Ghiberti 
zugeschrieben  wurden,  als  Werke  Lucas  ausführlicher  begründet  habe. 
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davon  vorkommen  (im  Louvre,  im  Oxford-Museum,  bei  Herrn  A. 
von  Beckerath  u.  s. f.),  aus  Lucas  Zeit  stammen,  mag  zweifelhaft  sein; 
sie  sind  aber  als  Nachbildungen  eines  bisher  unbekannten  Originals  von 
Bedeutung.  Eine  ahnhche  Komposition  in  Breitformat,  von  der  die 
einzige  mir  bekannte  alte  Stucknachbildung  im  Louvre  sich  befindet 
(Abb.  82),  zeigt  Maria  auf  einem  Klappstuhl  mit  dem  nackten  Kinde 
im  Schoß,  beide  ganz  ähnlich  \\  ie  in  dem  eben  genannten  Rundrelief; 
neben  ihr  \'ier  Heilige,  von  denen  die  äußeren  im  Vordergrunde, 
Johannes  der  Täufer  und  Petrus,  leicht  kenntüch  sind,  namenthch 
letzterer  in  Typus  und 
Gew  andung  eine  cha- 
rakteristische Figur  des 
Luca,  ganz  dem  Petrus 
in  dem  unfertigenMar- 
morrelief  des  Bargello 

entsprechend.  In 
dieser,  in  den  Formen 
natürlich  unscharfen 
Stuckreproduktionen 
zeigen  sich  einzelne 
Schw  ächen,  die,\\  ie  die 
ganze  Komposition,  auf 
ein  frühes  Werk  hin- 
weisen, noch  verstärkt, 
z.  B.  die  \"erkürzung 
der  zu  kleinen  Füße. 
Später  und  ent- 
wickelter ist  das 
größere,  altbronzierte 
Stuckrelief  der  „Ma- 
donna del  sacco"  im  Berliner  Museum,  wohl  die  Nachbildung  eines 
Bronzereliefs.  Ich  erw  arb  dieselbe  für  unsere  Sammlung  in  \^enedig, 
^\  oraus  M.  Reymond  auf  einen  späten  Paduaner  Donatello-Schüler 
schUeßt;  ich  bedauere,  daß  er  seine  Hypothese  nicht  auf  einen 
besseren  Grund  gestützt  hat,  da  das  Stück  im  Handel  nach  \"enedig 
gekommen  \\  ar,  und  zwar  gerade  aus  Florenz.  Daß  das  Relief  mit 
Oberitalien  und  besonders  mit  der  Paduaner  Schule  nichts  zu  tun  hat, 
daß  es  auch  nicht  am  Ende,  sondern  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts 
entstanden  sein  muß,  wie  auch  die  Profiherung  des  zugehörigen 
Rahmens  beweist,  brauche  ich  nicht  besonders  zu  widerlegen.  Doch 
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bin  ich  auch  nicht  verantwortUch  dafür,  wenn  es  von  anderer  Seite 
als  ein  Modell  zu  dem  Madonnenrelief  des  Luca  an  der  Bronzetür 
des  Doms  bezeichnet  \\ orden  ist;  dahin  hätten  doch  wohl  die  beiden 
Mönchsheiligen  nicht  gepaßt.  Aber  es  ist  diese  Annahme  ein  Beweis 
dafür,  \\  ie  stark  dasselbe  an  eine  der  bekanntesten  Madonnenkompo- 
sitionen Lucas  erinnert,  sow  ohl  im  Aufbau  \\  ie  in  Typen  und  Ge- 
wandung. Wie  Maria  das  Kind  unter  das  Kinn  faßt,  um  ihm  ein 
Lächeln  abzugew innen,  \\ährend  dieses  mit  beiden  Händen  sich  \'on 
den  Fingern  der  Mutter  frei  zu  machen  sucht,  ist  fast  genau  so  dar- 
gestellt, wie  in  derMadonnaAlessandri  im  Berliner  Museum;  wie  diese 
darf  deshalb  auch  das  Stuckrelief  nach  Herrn  Reymonds  Ansicht  nicht 
von  Luca  sein,  denn  sie  verstoßen  beide  gegen  ein  von  ihm  aufge- 
stelltes Gesetz!  Eher  ließen  sich  die  Abw  eichung  von  der  gewöhn- 
lichen  Komposition  durch  die  Einftihrung  des  Tuches,  das  die  Engel 
baldachinartig  über  Maria  halten,  die  Lochornamente  am  Rand  des 
Baldachins,  \\  ie  die  Heihgenscheine,  die  stellenw  eise  etwas  massigen 
Falten  in  der  Gewandung  der  Maria  und  andere  kleine  Details  gegen 
die  Autorschaft  Lucas  geltend  machen.  Doch  sind  solche  Ab- 
weichungen zum  Teil  Neuerungen,  w  ie  sie  bei  einem  so  phantasie- 
reichen, stets  frisch  aus  der  Natur  schöpfenden  Künstler  nicht  nur 
erklärlich,  sondern  selbstverständlich  sind,  zum  Teil  kommen  sie  auf 
Kosten  der  LTnschärfe  und  der  kleinen  Veränderungen,  w  ie  sie  sich 
die  Handlanger,  denen  die  Anfertigung  der  Stucchi  in  der  Regel 
vielfach  überlassen  blieb,  häufig  erlaubten. 

Eine  besonders  fiäihe  Arbeit  in  Ton,  ohne  Glasierung  ausgeführt, 
von  der  das  Victoria  und  Albert-IVIuseum  und  die  Sammlung  A.  von 
Beckerath  je  ein  Exemplar  mit  geringen  Abw  eichungen  besitzen,  ist 
die  kleine,  in  ganzer  Figur  genommene  Madonna  in  der  Nische;  beide 
befinden  sich  noch  in  ihren  alten  Tabernakeln  von  der  Form,  wie  sie 
bei  den  kleinen  Ton-  und  Stuckrehefs  von  Donatello,  Michelozzo 
und  gerade  auch  von  Luca  im  zw  eiten  Vieitel  des  Jahrhundeits  die 
regelmäßige  w  ar.  Besonders  bei  dem  Beckerathschen  Exemplar  zeigt 
das  Tabernakel  noch  die  w  enig  durchgebildeten  Formen  der  fmhesten 
Renaissance,  die  an  sich  schon  auf  eine  fiiihe  Entstehung  deuten,  aut 
die  auch  die  Haltung  des  Kindes  und  seine  von  Donatello  beeinflußten 
Formen  hinw  eisen.  Die  Gestalt  der  Maria,  ihre  Kopfform,  Haare, 
Tracht  und  Faltengebung,  w  ie  Komposition  und  Auffassung  sind 
schon  ganz  charakteristisch  für  Luca.  Die  Zeit  der  Entstehung  w  ird 
mit  dem  Jahre  1430  w  ohl  nicht  zu  früh  gesetzt  sein.  Neben  Donatello 
hat  Ghibertis  Kunst  auf  den  jungen  Luca  eingew  irkt,  das  zeigt  sich 
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in  dem  interessanten  Stuclcrelief  der  Madonna  mir  zwei  Engeln  im 
Berliner  Museum  und  seiner  vollständigen  Replik  mit  schönem  alten 
Giebelrahmen,  die  sich  kürzlich  im  Florentiner  Kunsthandel  befand. 
Hier  ist  die  Profilstellung  der  Madonna,  sind  ihre  großzügigen  Formen, 
wie  die  wilde  Bewegung  zur  Mutter  hin,  die  ihm  die  Brust  reicht, 
unter  Donatellos  Einfluß 
entstanden,  wahrend  der 
musizierende  Engel  rechts 
ganz  Ghibertis  Linien- 
schwung hat;  dabei  zeigt 
er,  wie  sein  Genosse,  nahe 
X^ei'wandtschaft  mit  I Aicas 
Sangerkanzel.  Auch  Kom- 
position   und  Architektur 

des  Tabernakels  ent- 
sprechen seinemStil.  Daher 
kann  nur  Luca,  und  zwar 
in  der  Zeit  um  1430  in  Frage 
kommen. 

Ein  ungew  öhnliches,  zu- 
gleich herv^orragendes 
Werk  des  Luca  ist  die 
lebensgroße  Halbfigur  der 
Madonna  des  Berliner  Mu- 
seums auf  einer  an  den 
Ecken  abgestumpften  Platte 
(Abb.  83)^  die  fast  alle  Halb- 
figuren der  Maria,  die  ohne 

Hintergrund  gearbeitet 
sind,  aufweisen;  in  hohem 
Relief  aus  Ton  modelliert 
undvonfeinster,imwesent-        83.  Luca  della  Robbia.  Bemaltes  Tonrelief 
liehen  sehr  «rut  erhaltener  ^^'^  J^^adonna  im  Berliner  Museum. 

Bemalung,  die  es  zw  eifellos 

macht,  daß  sie  nicht  auf  Glasierung  berechnet  w  ar.  Hier  zeigt  sich 
Lucas  Farbentalent  besonders  deutlich;  die  Farben  sind  reich,  im 
Fleisch  von  großer  Naturwahrheit,  und  daneben  ist  Gold  stark  an- 
gew  endet,  aber  in  feinster  Weise  getönt.  Beide  Gestalten  w  eisen  in 
ihrer  Schönheit  (trotz  einer  sehr  indi\  iduellen  rhachitischen  Anlage  von 
Mutter  und  Knid),  in  Gew  andung  und  Behandlung  schon  auf  eine  Zeit, 


155 


V.   Luca  della  Robhia 

in  der  Luca  vollständig  Meister  der  Glasierung  w  ar;  denn  \  or  den 
vierziger  Jahren  ist  sie  ge\\iß  nicht  entstanden.  Daß  sie  nicht  aut 
Glasierung  berechnet  \\  ar,  lag  a\  ohl  in  der  Rücksicht  auf  den  Platz, 
für  den  sie  bestimmt  war.  Jedenfalls  gibt  sie  uns  den  besten  Begriff 
von  der  Art,  wie  Luca,  ehe  er  die  Glasur  anzuw  enden  gelernt  hatte, 
seine  in  Ton  modellierten  Arbeiten  ausführte  und  bemalte. 

Im  Anschluß  an  diese  Madonnenkompositionen,  durch  die  Luca 

die  Darstellung  der  Maria  mit 
dem  Kind  zu  dem  beliebtesten 
Andachtsgegenstand  der  Flo- 
rentiner in  den  Kapellen  wie 
im  Haus  und  in  den  Straßen- 
tabernakeln gemacht  hat,  sei 
hier  noch  eine  Anzahl  meist 
kleinerer  Madonnenreliefs,  die 
nur  in  wenig  scharfen  Stuck- 
abdrücken vorkommen,  auf- 
gezählt. \^on  ihnen  hat  das 
Berliner  Museum  die  reichste 
Sammlung  aufzuweisen  (Abb. 
84 — 86).  Es  ist  schw  er,  sie  auf 
Grund  solcher  unbestimmter 
und  teilweise  verflauter  Repro- 
duktionen mit  Bestimmtheit 
dem  Luca  zuzuweisen,  von 
dessen  gew  ohnten  Darstellun- 
gen sie  indemderbenXaturalis- 
mus  im  Kinde,  mit  seinem 
breiten  Gesicht,  seinem  über- 
mütigen Gebähten  (bald  zerrt 
es  am  Schleier  der  Mutter,  bald 
scheint  es  sich  unter  ihren 
Mantel  zu  verstecken  oder  eilt  erschrocken  zu  ihr  zurück),  aber  auch  in 
dem  ernsten,  gelegenthch  selbst  schw  ermutigen  Ausdruck,  mit  dem 
der  Blick  der  Maria  auf  dem  Kinde  ruht,  teilw  eise  abw  eichen.  Darin 
bekundet  sich  eine  stärkere  Anlehnung  an  Donatello,  als  wir  es  in  den 
beglaubigten  Madonnen  Lucas  gew  ohnt  sind.  Doch  verrät  sich  Luca 
in  der  Gewandung,  in  den  vollen  Formen  des  Gesichts,  in  der  hoheits- 
vollen Haltung  der  Maria  und  dem  zärtlichen  \"erhältnisse  zum  Kind 
mit  den  fein  beobachteten,  intimen  Zügen.  Der  Einfluß  Donatellos  ist 


^.  Luca  della  Rohbia.   Stuckrelief  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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ja  auch,  \\  ie  wir  in  der  Kanzel  und  in  den  Reliefs  am  Campanile  sehen, 
ein  \\  eiteres  charakteristisches  Zeichen  für  Luca  in  der  Zeit  seiner 
Ent\\ickelung,  in  der  er  uns  zuerst  urkundlich  entgegentritt;  das  ist 
aber  erst  mit  seinem  zweiunddreißigsten  Jahre  der  Fall.  Es  fehlt  auch 
unter  den  zw  eifellosen  Arbeiten  Lucas  nicht  an  Werken,  in  denen 
die  eine  oder  andere  Gestalt  nahe  Beziehung  zu  Donatelloschen 
Madonnenreliefs  aufweist.  Neben  ein  paar  kleineren  Reliefs,  in  denen 
iMaria  ganz  \  on  \  orn  gesehen  ist  und  das  nackte  Kind  stehend  neben 
sich  hält  (Stucknachbildungen  im  Berliner  Museum),  ist  ein  besonders 
charakterisches  \\"erk  der  Art  die 
oben  schon  genannte  Madonna  in 
der  K.  Galerie  zu  Kopenhagen,  in 
der  das  neben  der  Mutter  auffallend 
große  Kind  in  seinem  derben  Ge- 
sicht und  seinem  breiten  Lachen 
ganz  dem  Kinde  auf  demStuckrelief 
(Abb. 85)  entspricht.  GanzahnUche 
Bildung  zeigt  das  Kind,  das  am  Kopf- 
tuch der  Mutter  zerrt  (Abb.  86), 
dessen  Rahmen  echt  Lucasche  Ar- 
chitektur zeigt.  Der  Umstand,  daß 
es  davon  ein,  nach  der  Technik 
freilich  erst  im  X\"L  Jahrhundert 
hergestelltes  glasiertes  Exemplar 
im  Musee  de  Sevres  gibt,  macht  es 
wahrscheinlich,  daß  man  das  Mo- 
dell, wie  so  manches  andere  des 
großen  Ahnen  in  der  ^\'erkstatt 
der  Familie  aufbew  ahrt  hatte.  In 
der   Beziehung  der  Mutter   zum 

Kind  ist  jenem  glasierten  Relief  ein  kleiner  Stucco,  der  regelmäßig 
büstenartig  auf  kleeblatttörmig  ausladendem  Sockel  vorkommt,  nahe 
verw  andt.  In  einer  anderen  bisher  nur  in  einem  Stuckexemplar  im 
Berliner  Museum  bekannten  friiheren  Madonna  in  flacherem  Relief,  in 
der  Maria  das  nackte  Kind,  das  den  Arm  um  ihren  Nacken  legt,  mit 
beiden  Armen  hochhält,  ist  die  Mutter  w  ieder  ins  Relief  gestellt  und 
das  Kind  mit  seinen  derben  Formen  breit  dem  Beschauer  zugewendet. 
Besonders  anmutig  im  Motiv  ist  eine  in  ähnlicher  Weise  auf  breitem 
Sockel  aufgestellte  Halbtigur  der  Maria,  die  das  neben  ihr  stehende 
Kind  an  sich  zieht  und  ihr  zärtlich  ein  Kosew  ort  ins  Ohr  flüstert. 


85.  Luca  della  Robbia.  Stuckrelief 
der  Madonna  im  Berliner  Museum. 
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Dieser  Zeit  des  Einflusses  von  Donatello  möchte  ich  auch  ein 
Stuckrelief  mit  reicherer  Komposition  zuschreiben,  eine  Pieta  im 
Berliner  Museum:  sechs  junge  Engel  in  kurzen  Röckchen,  die  den 
Leichnam  Christi  unterstützen  und  beklagen.    Wenn  man  von  der 

flauen  Formgebung  im 
Stuck,  den  Beschädigun- 
gen und  der  handw  erks- 
m'aßigen  Bemalung  ab- 
sieht, \\  ird  man  im  Körper 
Christi,  \\  ie  in  den  Typen 
der  Kinder,  in  ihrer  Ge- 
wandung, Faltengebung, 
in  der  fein  abge\\ogenen 
und    doch    individuellen 

Anordnung  enge  Be- 
ziehungen  zur    Cantoria 
und  zu  Lucas  verschiede- 
nen Darstellungen  des 
Ecce  homo  rinden. 

Die  Andeutung  und  Be- 
handlung der  Landschaft 
in  diesem  Relief  ist  der  in 
den  Lünetten  des  Domes 

ver\\andt;  noch  mehr 
gleicht  sie  der  Landschaft 
in  ein  paar  glasierten  Ton- 
reUefs,  die  gleichfalls  ein 
reicheres,  von  Luca  in 
seiner  späteren  Zeit,  so- 
viel ^\ir  wissen,  nicht 
wiederholtes  Moti\  dar- 
stellen, jedoch  in  verschie- 
dener Form  und  in  ganz 

verschiedener  Anord- 
nung. Es  sind  dies  dieAn- 
betung  der  Hirten  im  Rund  (mit  einer  zu  großen,  also  nicht  zu- 
gehörigen späten  Blumengirlande)  im  Victoria  und  Albert-Museum 
und  dasselbe  Moti\-  im  alten  Holztabernakel  im  Nationalmuseum  zu 
München  (Abb.  87).  M.  Reymond  betrachtet  meine  Bestimmung  dieser 
Arbeit  (oder  genauer  der  einen  in  London,  da  er  von  der  andern 


8  6.   Luca  di;lia  Kobbia.    btuckreliet  der 
Ivladoiina  im  Berliner  Museum. 
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nichts  weiß)  als  „une  des  opinions  les  plus  hardies  de  la  critique". 
Ich  habe  schon  „Kühneres"  behauptet  und  die  Freude  gehabt,  daß  es 
schließlich  rückhaltlos  in  der  Kunstgeschichte  aufgenommen  ist,  ohne 
daß  meine  Ansicht  noch  als  solche  angeführt  zu  w  erden  braucht  oder 
daß  ich  überhaupt  noch  als  der  Urheber  bekannt  bin.  Das  \\  ird  auch  in 
bezug  auf  die  Bestim- 
mung dieser  beiden 
Reliefs  als  Jugend- 
werke des  Luca  della 
Robbia  der  Fall  sein, 
der  sich  Allan  Mar- 
quand  unbedingt  an- 
geschlossen hat,  und 
man  \\  ird  nur  erstaunt 
sein,    wenn    man    in 

Revmonds  Bilder- 
büchern blättert,  daß 
jemand,  der  so  viel 
Photographien  nach 
Bilderw  erken  der  Re- 
naissance unter  den 
Händen  hatte,  Kunst- 
werke, die  fast  hundert 

Jahre  auseinander 
liegen,  nicht  zu  unter- 
scheiden vermochte. 
Denn  Reymond  er- 
klärt das  Londoner 
Relief   für    ein 

charakteristisches 
Werk  des  Giovanni; 
damit  würde  dieses 
und  das  gleichzeitige 
Münchener  Rehef  zu- 
gleich zu  halb  handwerksmäßigen,  gefühllosen  Nachahmungen  eines 
selbst  in  der  Technik  nicht  mehr  bew  änderten  Enkelschülers  herab- 
sinken, w  ährend  sie  die  keuschen  Erzeugnisse  eines  jungen,  noch  halb 
in  den  Traditionen  des  Trecento  fußenden  genialen  Meisters  sind. 
x\l. Reymond  ist  in  seiner  Kritik  auch  hier  wieder  sehr  entschieden 
und  streng:  „jamais  dans  toute  sa  \  ie  Luca  a  fait  de  composition  aussi 


ganz 


87.   Luca  della  Robbia.  Anbetung  der  Hirten  im 
Nationalmuseum  zu  München. 
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compliquee".  Die  Himmelfahrt  und  die  Auferstehung  im  Dom,  die 
Reliefs  der  Cantoria  sind  wohl  einfacher?  Luca  hat  in  den  beiden 
Reliefs  verschiedene  Momente  der  Anbetung  der  Hirten  dargestellt: 
im  Münchener  Relief  Maria  und  Joseph  zusammen  mit  einem  Hirten 
in  der  Anbetung  des  Kindes,  im  Hintergrunde  die  Verkündigung  an 
zwei  Hirten  bei  ihrer  Herde;  im  Londoner  Bilde  Joseph  und  Maria 
mit  dem  Kinde  in  W^indeln  auf  dem  Schöße  in  der  Hütte,  vor  ihnen 
zwei  Hirten  in  Anbetung,  mit  Hund  und  Herde  zur  Seite,  im  Hinter- 
grunde die  V^erkündigung  an  zwei  Hirten.  Beidemal  erscheint  den 
Hirten  nur  ein  Engel,  mit  dem  Spruchband  in  der  Linken  (aut  dem 
einen  Relief  mit  „Gloria  in  exxelsis",  genau  in  der  Schrift,  wie  w  ir  sie 
regelmäßig  auf  Lucas  Kompositionen  finden,  auf  dem  andern  in  früher 
Kapitalschrift:  AN\^\lZIO  (sie)  \'ÜBIS  GAUDIVM).  Das  felsige 
Terrain  mit  einigen  Bäumen  ist  in  der  einfachen  Weise  stilisiert  w  ie 
gew  öhnlich  in  den  Darstellungen  dieses  Motivs  aus  dem  Trecento 
und  vom  Anfange  des  Quattrocento,  w  ie  ja  auch  die  Tracht,  die  Be- 
wegung und  die  andächtige  Stimmung  der  Figuren  mit  diesen  Dar- 
stellungen, nicht  aber  mit  denen  des  vorgeschrittenen  Jahrhunderts, 
am  wenigsten  mit  den  bunten,  stillosen  und  mit  allerlei  Genremotiven 
überhäuften  Kompositionen  der  Anbetung  der  Hirten  von  Andrea 
und  von  Giovanni  della  Robbia  übereinstimmen.')  In  der  Wiedergabe 


')  Reymonds  Einwand  gegen  Lucas  Autorschaft,  die  Madonna  sei  größer  als  die 
Hirten  im  Vordergrund,  ist  vielmehr  ein  Grund  mehr  für  Luca  als  den  Schöpfer  des 
Londoner  Reliefs;  wird  doch  Maria  wie  das  Kind  fast  regelmäßig  von  ihm  größer  ge- 
bildet als  die  Engel  und  Heiligen.  Sehr  komisch  wirkt  der  kathederhafte  Ernst,  mir 
dem  M.  Reymond  hier  einen  groben  Fehler  gegen  die  „traditionellen  Formen  der 
älteren  christlichen  Kunst"  konstatiert.  „Dans  l'Adoration  des  bergers,  Tenfant  Jesus 
est  toujours  dans  la  crcche,  ici  la  crc-che  est  vide,  et  la  Vierge  tient  l'enfant  Jesus  dans 
ses  bras";  also  müsse  ein  Nachahmer  eine  Madonna  Andreas  kopiert  haben,  um  sie  \n 
eine  Darstellung  der  Anbetung  der  Hirten  einzuschmuggeln.  Freilich  gibt  es  eine 
Tradition  auch  in  der  Kunst ;  diese  kann  man  aber  nicht  aus  den  Fingern  saugen,  sondern 
man  muß  sie  aus  den  Kunstwerken  nachzuweisen  suchen  und  den  Quellen  und  \'or- 
bildern,  die  der  Künstler  benutzte,  nachgehen.  M.  Reymond  möge  gestatten,  daß  ich 
ihn  einmal  einen  Augenblick  vom  KatFieder  herunternötige  und  auf  die  Schulbank 
setze:  Kennt  der  Herr  Giottos  Anbetung  der  Hirten  in  der  Arena  zu  Padua,  wo 
Maria  im  Begriff  ist,  das  Kind  aus  der  Krippe  zu  sich  zu  nehmen?  oder  die  gleiche 
Darstellung  von  Giotto  oder  einem  Schüler  in  Assisi,  wo  die  Krippe  leer  ist  und  Maria 
das  Kind  gerade  so  hält  wie  in  Lucas  Relief?  Sind  ihm  die  Gemälde  von  Taddeo  Gaddi, 
Giottino,  Bernardo  di  Firenze,  Giusto,  Avanzo  u.  a.  Trecentisten,  in  denen  in  gleicher 
Weise  die  Mutter  das  Kind  auf  dem  Schöße  hält,  unbekannt  geblieben?  Hat  er 
jemals  von  den  Gesängen  Frajacopones  da  Todi,  des  Genossen  des  hl.  Franz,  gehört, 
von  denen  gerade  Luca  della  Robbia  eines   der  uns  erhaltenen  Manuskripte  besaß - 
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der  Schafe  und  des  Hundes  zeigt  sich,  in  jedem  Rehef  in  ganz  eigener 
Art,  der  Naturahsmus  der  Zeit  noch  in  anspruchsloser,  aber  deutlicher 
Weise.  Die  Tiere  bei  Andrea  w  ie  bei  Giovanni  erscheinen  daneben 
geradezu  stümperhaft;  beide  kopieren  sogar  gelegentlich  einen  dieser 
Hunde  von  Luca.  M.Reymond  behauptet  natürlich,  Luca  habe  ihn  \'on 
Giovanni  kopiert.  Typen,  Gewandung,  Behandlung  der  Haare  (auch 
das  Haarband  der  Maria  fehlt  nicht),  die  \'ornehmen  schönen  Be- 
wegungen, die  andachtige  Stimmung  sind  durchaus  charakteristisch 
fih"  Luca.  Eine  gewisse 
Schüchternheitundteil- 
weise auch  Ungeschick- 
lichkeit in  der  tech- 
nischen Behandlung 
beweisen,    daß  wir  in 

beiden  Reliefs  frühe 
Werke  des  Meisters  \'or 
uns  haben. 

Nach  einer  beson- 
deren Richtung  hat  man 
Lucas  Tätigkeit  bis  vor 
kurzem  gar  nicht  er- 
kannt und  gewürdigt, 
als  Portratbildner.  Daß 
der  Schöpfer  der  Ma- 
donnen und  Engel  von 
typischer,  der  Antike 
verwandter  Schönheit 
sich  auch  im  Bildnis  ver- 
sucht haben  sollte, 


88. 


Luca  della  Robbia.    Jünglingsporträc  im 
Berliner  Museum. 


dieser  Gedanke  lag  in 

der  Tat  nicht  sehr  nahe, 

zumal  auch  das  von  Luca  be\orzugte  Material  des  glasienen  Tons 

nicht  günstig  dafür  zu  sein  schien.    Ein  paar  im  Bargello  leider  zu 

hoch  aufgestellte  glasieite  Porträts,  die  kaum  beachtet  w  urden,  haben 

meine  besondere  Aufmerksamkeit  erst  erregt,  als  \oy  einiger  Zeit  fast 

gleichzeitig  ein  paar  farbige  Büsten  desselben  Jünglings  in  rundem 


Er  würde  daraus  lernen  können,  daß  die  „Tradition"  schon  seit  der  Zeit  des  hl.  Franz 
nicht  mehr  starre  Schablone  war,  sondern  mit  warmer,  aus  dem  Leben  geschöpfter 
Empfindung  verbunden  ist. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Hochrelief  in  den  Handel  kamen,  die  eine  aus  Palazzo  Torregiani,  die 
andere  aus  Palazzo  Antinori;  letztere  noch  in  ihrem  prächtigen  alten 
Fruchtkranze.  Diese  ist  in  den  Besitz  des  Fürsten  Liechtenstein,  erstere 
in  das  Berliner  Museum  gelangt  (Abb.  88).  Der  Vergleich  der  beiden 
lebensgroßen  Porti'ätbüsten  untereinander,  wie  mit  jenen  Porträts  des 
Bargello:  der  Büste  eines  jungen  Mädchens  in  rundem  Halbrelief  und 
der  Freibüste  eines  Knaben,  beide  in  kräftiger  Färbung,  ^^•ie  andrer- 
seits mit  den  Büsten  an  der  Loggia  di  S.  Paolo  und  in  X^iterbo,  hat  mich 
überzeugt,  daß  mehrere  darunter  eigenhändige,  treffliche  Arbeiten 
des  Luca  sind.  Jene  beiden  Jünglingsbüsten  in  Hochrelief  haben  nur 

geringe  \^erschiedenheiten, 
namentlich  in  der  Tracht; 
auch  hat  die  Berhner  Büste 
größeren  Hintergrund.  In 
ihrer  \olltsändigkeit  mit  dem 
Rahmen,  in  der  weichen  Be- 
handlung der  schönen  Züge 
des  von  dichten  Locken  ein- 
gerahmten Kopfes  wird  viel- 
leicht das  Liechtensteinsche 
Porträt  auf  den  ersten  Blick 
mehr  bestechen;  bei  näherer 
Betrachtung  verrät  sich  aber 
in  dem  Berliner  Porträt,  ob- 
gleich die  Glasur  durch  die 
\X'itterung  teilweise  gelitten 
hat,  größere  Schärfe,  unge- 
\\  öhnliche  Feinheit  in  der 
Modellierung  des  schön  be- 
^\-egten  Mundes  und  der 
Augen  mit  den  fein  ge\\ölbten  Augendecken  und  Brauen,  wie  aus- 
gesuchter Geschmack  in  der  Anordnung  und  Behandlung  des  Locken- 
haares. Die  Bestimmtheit  der  Modellierung  erinnert  an  Bronze  und 
bekundet  einen  älteren  Künstler,  eine  fmhere  Zeit  der  Entstehung. 
In  dem  jüngeren  Exemplar  ist  in  der  eigentümlichen  W'eichheit  wie 
in  der  Behandlung  des  Frucht-  und  Blumenkranzes  die  Hand  des 
Andrea  della  Robbia  unverkennbar;  das  ältere  Exemplar  kann  nach 
allen  jenen  Merkmalen  einer  stilvolleren  und  doch  lebensfrischeren 
Auffassung  und  Behandlung  nur  ein  Werk  des  Luca  sein.  Dies  be- 
stätigen die  ganz  porträtartigen  Köpfe  der  leuchterhaltenden  Enge) 


89.  Luca  della  Rubbia.  \\"cibliches  Relief- 
porträt im  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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Lucas  im  Dom.  Eine  \\eitere  Bestätigung  bieten  aber  auch  die 
beiden  Porträts  des  Bargello.  Der  et\\as  unterlebensgroße  Frauen- 
kopt  (x\bb.  89)  hat  die  gleiche  Farbengebung,  auch  in  der  Tönung 
der  Augen  und  Augenbrauen  \\  ie  im  Grund.  Die  Tracht,  namentUch 
das  ganz  aus  der  Stirn  gekämmte,  zu  den  Seiten  in  seinen  Enden  offen 
herabhängende  Haar  mit  der  doppelten  Perlenschnur  darum  und  dem 
großen  Schmuckstück  über  der  Stirn  kommt  nur  um  die  Mitte  des 
XV.  Jahrhunderts  vor,  schon  etwa  zehn  Jahre  früher  und  noch  zehn 
Jahre  später,  \\ie  u.  a.  die  Büsten  Desiderios  und  die  Frauenporträts 


90.  Luca  della  Robbia.    Türlünette  im  Berliner  Museum. 


von  Domenico  V^eneziano  beweisen.  Die  Büste  des  etwa  sechs- 
jährigen Knaben  ist  in  jedem  Zuge  Luca,  und  zwar  ein  Meisterwerk 
seiner  besten  Zeit  (vgl.  Abb.  in  Kap.  VIII).  Die  porträtartigen  nackten 
Engel  neben  dem  AVippen  der  Seidenw  eberzunft  an  Orsanmichele 
zeigen  ganz  ähnliche  Köpfe  und  sind  auch  verwandt  in  der  geschmack- 
vollen Behandlung  des  Haares,  das  in  der  Büste  mit  einem  schmalen 
Bande  zusammengehalten  wird.  Den  köstlichen  Knabenbüsten  eines 
Desiderio  und  Rossehno,  denen  diese  Büste  sehr  nahe  steht,  ist  sie 
auch  in  Meisterschaft  der  naturalistischen  Durchbildung  und  in  feiner 
Individualisierung  völlig  gewachsen;  nur  hat  sie,  \\ie  die  beiden  vor- 
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genannten  Relief büsten  etwas  Gehalteneres,  Typischeres,  wodurch 
sich  Luca  als  der  in  Anschauung  und  Stilisierung  der  Antike  am 
nächsten  stehende  Künstler  verrat.  Ähnliche  \"orzüge  hat  eine  andere 
als  Lucas  \\'erk  bisher  nicht  erkannte  Knabenbüste  in  Musee  Cluny 

zu  Paris  (vgl.  Abb.  91=*),  die 

gleichfalls  von  reicher 
Färbung  und  von  feinster 
Glasur  ist.  Ein  Meister- 
werk in  seiner  x\rt  ist 
auch  das  Rundrelief  bei 
Albert  Figdor  in  \Men: 
der  breite  Rahmen  eines 
kleinen  Spiegels,  aus  dem 
eine  sich  drängende  Fülle 

lachender  Engelsköpfe 
herausbUckt.  Sie  sind  \'on 
so  guter  Qualität,  so  ori- 
gineller Komposition  und 
den  Köpfen  von  Lucas 
Sängerkanzel  so  ähnlich, 
daß     Zweifel     an    Lucas 

Autorschaft  kaum  auf- 
kommen können. 

Der   Platz,    den  man 
Luca   della   Robbia   her- 

kömmüch,  schon  seit 
L.  B.  Alberti,  neben  Ghi- 
berti  und  Donatello  in 
der  ersten  Reihe  der  Bild- 
ner der  Renaissance  zu- 
weist,   gebührt   ihm   mit 

vollem  Rechte.    Ohne 
Luca  w  ürde  der  Kunst  der 

Renaissance  eine  ihrer 
eigenartigsten  und  reiz- 
Luca  geht  zwar  das  gew  altige  dramatische 
und  leicht  gestaltende  Talent  Donatellos  ab,  wie  er  auch  dessen 
malerischen  Sinn  nicht  besitzt;  Ghiberti  kommt  er  im  Phatos  des 
\"ortrags  und  im  reichen  Fluß  der  Komposition  nicht  gleich:  aber  er 
hat  die  höchsten  Gesetze  der  Plastik,  w  ie  sie  in  den  Schöpfungen  der 


9  I.  Luca  della  Robbia.  Tonmodell  zu  einem 

Madonnenrelief  in  der  Sammlung  G.  Benda, 

Wien. 

^'olIsten  Seiten  fehlen, 
gestaltende 
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Griechen  lebendig  geworden  und  allen  Zeiten  als  Maßstab  hingestellt 
\\  orden  sind,  aus  sich  von  neuem  geschaffen.  Diesen  antiken  Sinn 
für  Ebenmaß  und  Schönheit,  diese  wahrhaft  griechische  Stilisierung 
der  mit  offenem  Auge  geschauten  Natur  verbindet  der  Künstler  mit 
der  lyrischen  Stimmung  der  christUchen  Romantik.  Dadurch  ist  die 
Kunst  des  Luca  ebenso  modern,  wie  sie  gesund  und  klassisch  ist. 


91 2.  Luca  della  Robbia.    Knabenbüste  im 
Musee  Cluny  zu  Paris. 
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UND  SEINE  NACHBILDUNGEN  DURCH  DESIDERIO  UND 

ANDERE  SCHÜLER  DONAl  ELLOS. 

Die  Madonnendarstellungen  der  Florentiner  Plastik  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts,  die  uns  erst  durch  die  zahlreichen,  in  den 
letzten  Jahrzehnten  ans  Licht  gebrachten  Nachbildungen  in  Stuck 
und  Ton  und  eine  Anzahl  von  Tonmodellen  in  ihrer  Fülle  und 
Mannigfaltigkeit  bekannt  ge\\orden  sind,  haben  das  Bild  der  Tätigkeit 
und  der  Entwickelung  der  meisten  Florentiner  Bildhauer,  wie  es  sich 
uns  aus  ihren  sonstigen  Arbeiten  darstellt,  und  ihres  \^erhältnisses  zu 
einander  nicht  um\'esentlich  vervollständigt  und  bestimmter  heraus- 
treten lassen.  Trotz  der  Einfachheit  und  Gleichmäßigkeit  ihrer  Kom- 
positionen bieten  sie  zugleich  manche  eigenartige  Züge,  die  auf  den  Stil 
dieser  Epoche  und  ihre  Entw  ickelung  interessantes  Licht  ^\  erten  und 
nach  verschiedenen  Richtungen  unsere  Anschauung  dieser  Kunst  zu 
berichtigen  und  zu  ergänzen  im  Stand  sind.  Erst  dadurch  haben  \\  ir 
erkannt^  daß  verschiedene  Merkmale,  die  man  als  cinquecentistisch 
zu  bezeichnen  pflegt,  schon  bei  einer  Reihe  von  Madonnenrehefs  des 
Quattrocento,  sei  es  vereinzelt  oder  mehr  oder  weniger  vereinigt  sich 
vorfinden.  Eigentümlich  befremdende  Züge,  die  auf  eine  sehr  vorge- 
geschrittene  Zeit  hinzuweisen  scheinen,  kennzeichnen  gelegentlich 
die  Arbeiten  \^errocchios  und  der  ihm  nahestehenden  Künstler,  so  daß 
sie  dann  leicht  für  Arbeiten  des  Barocks  gehalten  werden.  Ahnliches 
gilt  von  manchen  Madonnendarstellungen  Donatellos  und  seiner 
Schüler  und  Nachfolger.  Diese  Werke  \\  urden  daher  eine  Zeit  lang 
für  Arbeiten  des  sechzehnten  Jahrhunderts  erkläit,  indem  man  das 
eigentümlich  malerische  FlachreUef,  ^^orin  sie  gehalten  sind,  als 
charakteristisch  nur  für  ge^^-isse  frühe  Nachfolger  Michelangelos  gelten 
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lassen  \\ollte.  Kein  geringerer  als  K.  E.  \ on  Liphart,  der  selbst  ein 
interessantes  Marmorrelief  dieser  Art  besaß  (einen  h.  Hieronymus 
von  Desiderio,  jetzt  in  der  Sammlung  seines  Enkels  in  Rathshof  bei 
Dorpat),  hatte  diese  Gattung  von  Reliefs  dem  Pierino  da  \'inci  zu- 
geschrieben und  verfocht  diese  seine  Bestimmung  mit  der  ihm  eigen- 
tümlichen Leidenschaftlichkeit.  Seiner  Ansicht  hatte  sich  Cavalcaselle 
angeschlossen,  der  zum  \'ergleich 
bei  seinen  Forschungen  über  die 
ältere  italienische  Malerei  ge- 
legentlich auch  die  Plastik  in  den 
Bereich  seiner  Betrachtung  ge- 
zogen hat. 

In  den  Mittelpunkt  des  Streites 
ist  in  neuerer  Zeit  ein  kleines 
Marmorrelief  der  Madonna  in 
ganzer  Figur  getreten,  das  sich  im 
Besitz  von  Gustave  Dreyfus  in 
Paris  befindet  (Abb.  92).  Ich  hatte 
dieses  interessante  \\'erk,  schon 
bald  nachdem  es  1871  mit  der 
Sammlung  Timbal  an  seinen 
jetzigen  Besitzer  gekommen  war, 
als  Jugendarbeit  des  Desidero  da 
Settignano  bestimmt  und  hatte 
später  auf  die  \"er\\andtschaft 
von  Michelangelos  früher  „Ma- 
donna an  der  Treppe"  im  Buo- 
narroti-Museum  (Abb.  yö)  auf- 
merksam gemacht  und  diese  daher 
als  von  dem  "alteren  Reliefs  be- 
einflußt erklärt.  Dagegen  hat 
Professor  Heinrich  A\'ölfllin  in 
einem  Aufsatz  der  Zeitschrift  für 
bildende  Kunst  (189;;,  S.  10" ff!)  Ein- 
spruch erhoben.  Die  Arbeit,  die  er  fiiiher  für  das  Machw  erk  eines 
geringen  Cinquecentisten  nach  einer  Vorlage  Donatellos  erklärt  hatte, 
gibt  er  hier  für  eine  moderne  Fälschung  aus,  das  Original  aber,  wo- 
nach diese  hergestellt  w  orden  sei  und  \  on  dem  \\'ölff"lin  w  enigstens 
einen  x\bguß  entdeckt  zu  haben  glaubt,  erklärt  er  für  die  Arbeit  eines 
Künstlers  vom  Anfange  des  Cinquecento,  der  darin  schon  unter  dem 


92.    Desiderio.     Marmorrelief  der 
Madonna  bei  G.  Drevius,  Paris. 
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Einfluß  von  Michelangelos  „Madonna  an  der  Treppe"  gestanden  habe. 
Man  könnte  diesen  Streit,  \\  enn  es  sich  nur  um  dieses  eine  kleine 
ßildw  erk  handelte,  daß  sich  in  fremdem  Pri\-atbesitz  befindet,  füglich 
auf  sich  beruhen  lassen,  wenn  nicht  jene  \\ichtigen  allgemeinen 
Fragen,  bei  denen  dieses  Relief  im  Vordergrunde  steht,  es  notwendig 
machen  würden,  darauf  zurückzukommen.  WölffUns  eigene  Worte 
bei  seiner  Besprechung  dieser  Arbeit  hoffe  ich  daher  durch  das  Re- 
sultat der  folgenden  Eröixerungen  nicht  mit  Unrecht  für  mich  in 
Anspruch  nehmen  zu  dürfen:  „Es  handelt  sich  hier  nicht  um  lang- 
weilige Rechthaberei  5  mit\^ergnügen  würde  ich  die  ganze  Angelegen- 
heit auf  sich  beruhen  lassen,  wenn  mir  nicht  damit  der  gute  Anlaß 
entginge,  neues  Material  und  neue  Fragen  den  Kunstfreunden  vor- 
zulegen". 

Die  Behauptung  Wölfflins,  daß  das  Dreyfussche  Relief  eine 
Fälschung  sei,  w  ürde  \\  ohl  jeder,  der  das  schöne  Original  aus  eigener 
Anschauung  kennt,  auf  den  Mangel  an  Autopsie  zurückführen,  wenn 
nicht  Wölfflin  ausdrücklich  betonte,  daß  er  das  Relief  gesehen  habe. 
Nach  meiner  Kenntnis  der  Renaissancebildwerke  und  ihrer  Nach- 
bildungen ist  aber  kein  Fälscher  imstande,  die  V^ergoldung,  die  teils 
noch  erhalten,  teils  in  Flecken  des  Marmors  noch  zu  erkennen  ist,  in 
der  W^eise  anzubringen,  w  ie  \\  ir  es  hier  sehen.  Auch  ist  diese  Ver- 
goldung nur  an  Stellen  angebracht,  an  denen  wir  sie  auch  sonst  bei 
den  Marmorbildwerken  des  Quattrocento  zu  finden  pflegen:  an  den 
Heiligenscheinen,  Haaren,  Säumen  und  Ornamenten.  Dazu  ist  die 
ganze  Technik,  die  Art  des  Flachreliefs,  v\  ie  das  Unterschneiden  der 
Figuren  iiicht  die  "VV^eise  der  modernen  Fälscher,  sondern  ganz 
charakteristisch  für  die  A'Iarmorplastik  der  Frührenaissance.  Freilich 
\\  ird  dadurch  noch  nicht  bew  lesen,  daß  gerade  dieses  Relief  das  ur- 
sprüngliche Original  war,  da  ja  Wiederholungen  und  alte  Kopieen 
auch  zur  Zeit  der  Renaissance  schon  vorkommen.  Wölffhn  hatte  also 
keineswegs  Unrecht,  sich  nach  einem  solchen  umzusehen,  w  enn  ihm 
das  Dreyfussche  ReUef  zu  wenig  originell  erschien.  Dem  Abguß,  den 
er  in  einer  kleinen  Formerei  in  Rom  gefunden  hat  und  den  er  für 
einen  Abguß  über  das  verlorene  Original  erklärt,  begegnet  man  noch 
jetzt  in  manchen  Formereien  von  Rom,  Florenz  und  Mailand;  er  ge- 
hört zu  den  \\enigen,  meist  kleinen,  billigen  Stücken,  die  seit  den 
fünfziger  Jahren,  als  das  Interesse  flir  die  Renaissancekunst  langsam 
wieder  erw  achte,  zuerst  abgeformt  und  seither  w  ieder  und  \\  ieder 
geformt  und  dadurch  immer  mehr  verflaut  w  orden  sind.  Doch  zeigt 
der  Abguß  einige  \"erschiedenheiten  von  dem  Dreyfusschen  Marmor, 

168 


und  seine  Nachbildungen  durch  Desiderio  und  andere  Schüler  Donatellos 


die  so  wesentlich  sind,  daß  sie  Wöltflin  zu  der  Annahme  berechtigten, 
er  könne  nicht  über  diesen  hergestellt  sein.  Seine  weitere  Folgerung, 
daß  dieser  Abguß  über  dem  \\  irklichen  Original  angefertigt  worden 
sei,  nach  dem  dann  ein  moderner  Falscher  das  Dreyfussche  Relief 
gearbeitet  habe,  ist  aber  —  ganz  abgesehen  von  der  Frage  der  Echt- 
heit dieses  Reliefs  —  nicht  ebenso  berechtigt;  denn  der  Abguß  könnte 
sehr  wohl  über  einer  Stucknachbildung  des  Dreyfusschen  Marmor- 
reliefs hergestellt  sein,  da  dieses, 
wie  wir  es  bei  manchen  anderen 
Stuckreliefs  sehen,  in  Größe  wie  in 
Einzelheiten  Abweichungen  vom 
Original  haben  konnte.  Ein  solches 
Stuckrehef,  das  von  dieser  Kompo- 
sition bisher  nicht  bekannt  war, 
konnte  ich  kürzhch  im  italienischen 
Kunsthandel  für  die  Berliner  Samm- 
lung erw  erben  (Abb.  93).  Es  stimmt 
mit  dem  Abguß  bis  auf  die  Ver- 
flauung  und  Modernisierung  infolge 
der  wiederholten  Nachformungen, 
die  dieser  aufweist,  genau  überein: 
wie  der  x\bguß  ist  es  etwas  kleiner 
als  der  Marmor,  die  Formen  sind 
voller  und  w eicher,  die  Falten  A\e- 
niger  eckig,  die  Verhältnisse  rich- 
tiger, und  Maria  ist  starker  geneigt 
als  dort.  Im  übrigen  stimmt  der 
Stuck  mitdem  Marmor  überein, auch 
in  den  Einzelheiten,  dieW'ölfflin  bei 
dem  Dreyfusschen  Relief  auf  Rech- 
nung des  Fälschers  gesetzt  hat,  w  ie 
die  Einsätze  und  Besatzstücke  an  den 
Ärmeln  und  ihre  noch  halb  goti- 
schen Ornamente,  den  geknöpften  Schlitz  der  Ärmel,  die  Behandlung 
der  Mantelfalten  über  dem  Steinsitz,  den  kugelartigen  Untersatz  unter 
dem  hnken  Fuß  u.  a.  m.  In  den  modernen  Abgüssen  sind  diese 
charakteristischen  Einzelheiten  mit  der  Zeit  verschwunden  oder, 
weil  dem  Former  unverständlich,  von  diesem  allmählich  beseitigt  oder 
geändert  worden. 

Daß  in  den  Stucknachbildungen  ähnliche,  ja  noch  bedeutendere 


93.    Desiderio.    Stuckrelief  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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Abweichungen  untereinander  so\\ie  von  den  Originalen  in  Marmor, 
Bronze  oder  Ton  nicht  selten  sind,  davon  kann  man  sich  in  einer  an 
Stuckreliefs  so  reichen  Sammlung,  ^\  ie  es  die  Berliner  ist,  leicht  über- 
zeugen. Gerade  bei  Donatello  und  seinen  unmittelbaren  Nachfolgern 
kommen  solche  Verschiedenheiten  oft  vor.  So  zeigt  z.  B.  die 
Wiederholung  des  Stuckreliefs  von  Donatellos  Madonna  mit  Heiligen 
und  Engeln  im  Victoria  und  Albert-Museum  (\-gl.  Abb.  35),  die  Dr. 
Weisbach  in  Berlin  besitzt,  an  Stelle  der  beiden  Heiligen  zwei  Engel; 
auf  die  Ab\\-eichungen  bei  der  Madonna  mit  der  Rose  (vgl.  Abb. }~) 
habe  ich  schon  früher  hingewiesen,  und  ähnliches  gilt  für  die  Madonna 
mit  dem  Kind  im  Stuhle  (vgl.  Abb.  44  u.  61),  für  die  Madonna,  die  das 
Kind  an  sich  diijckt  (vgl.  Abb.  46)  u.  a.  m.  Von  A.  Rosselino  gibt  es 
sogar  ein  im  Original  nicht  mehr  bekanntes  Madonnenrelief,  von  dem 
zahlreiche  Stucknachbildungen  in  drei  verschiedenen  Größen  und 
mit  verschiedenen  Abweichungen  untereinander  vorkommen,  ^^'ie 
Luca  della  Robbia,  wenn  ihm  Wiederholungen  seiner  Tonreliefs,  be- 
stellt wurden,  regelmäßig  eine  Reihe  kleiner  Veränderungen  vornahm, 
so  haben  andere  Künstler  auch  bei  den  Stucknachbildungen,  mögen 
sie  nun  in  der  "\^^erkstatt  des  Meisters,  der  das  Original  arbeitete, 
oder  später  von  anderen  angefertigt  ^^  orden  sein,  solche  Änderungen 
bei  der  Herstellung  der  Form  oder  gelegentlich  selbst  bei  der  Nach- 
arbeitvmg  des  Ausgusses  vorgenommen. 

Bei  der  Zuweisung  dieses  Reliefs  an  Desidero  (vgl.  meine  „Italie- 
nische Bildhauer  der  Renaissance"  S.  65fF.)  hatte  ich  daraufhingewiesen, 
daß  eine  Zeichnung  danach  unter  Michelangelos  Namen  und,  \\  ie  mir 
nach  der  Photographie  erschien,  in  der  Tat  eher  von  Michelangelos 
als  ^  on  Bandinellis  Hand  in  der  Sammlung  J.  P.  Heseltine  zu  London 
sich  befinde,  was  mir  die  Annahme,  daß  Michelangelos  „Madonna 
an  der  Treppe"  nicht  ohne  Einfluß  von  diesem  Relief  entstanden 
sein  könne,  noch  zu  unterstützen  schien.  W^ölff'lin  hat  dann  das 
\^erdienst  gehabt,  noch  eine  Zeichnung  der  h.  Familie  von  Bandinelli 
in  den  Uffizien  nachzuweisen,  die  gleichfalls  die  Benutzung  dieser 
Komposition  verrät.  Inzwischen  habe  ich  auch  ein  paar  Marmorreliefs 
gefunden,  die  beide  wieder  enge  Beziehungen  zu  Desiderios  Madonna 
zeigei:i  und  die  auch  die  letzten  Zweifel  daran  beseitigen  müssen,  daß 
diese  Komposition  dem  Quattrocento  angehört  und  nicht  etw  a  \  on 
Michelangelos  Madonna  an  der  Treppe  abhängig  sein  kann. 

Die  eine  dieser  Madonnen  befindet  sich  im  Besitz  der  Marchesa 
Arconati  zu  Paris  (Abb.  94).  Sie  ist  aus  Marmor  und  in  Hoch- 
rehef  ausgeführt;  die  Figuren  haben  drei\iertel  Lebensgröße.    Die 
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Hauptgmppe  ist  bis  auf  Einzelheiten,  \\ie  die  etwas  veränderte  Kopf- 
stellung der  Maria,  mit  der  Gruppe  im  Dreyfusschen  Relief  überein- 
stimmend. Die  Formengebung  verrät  einen  jener  derben,  hand^^■erks- 
mäßigen  Gesellen,  die  Donatello  gelegentlich  zur  Ausführung  seiner 
Arbeiten  mit  heranzog 
und  die  selbständig 
einfache  Kompositio- 
nen des  Meisters  mehr 
oder  w  eniger  frei  ko- 
pierten (vgl.  S.  9(5 ff".). 
Plump  und  ohne  \'er- 
hältnisse  in  seinen  Ge- 
stalten, wie  ohne 
feinere  Empfindung 
ist   der   Hand\\erker, 

der  dieses  Relief 
meißelte,  doch  von 
einem  gew  issen  Inter- 
esse durch  die  reiche 
Faltengebung,  welche 
auffallend  starke  Ab- 
hängigkeit \'on  antiken 
Gewandtiguren  \  er- 
rät. Eine  Entlehnung 
von  der  Antike,  und 
zwar  eine  getreue  ist 
auch  der  Putto,  der 
statt  des  Stuhles  als 
Träger  der  sitzenden 

Madonna  dient;  er 
wiederholt  einen  der 

Putten  vom  sog. 
Thron  des  Zeus,  \  on 
dem  sich  noch  heute 
ein  paar  Marmoitafeln  in  den  Ufilizien,  in  Ravenna  und  im  Museo 
Archeologico  des  Dogenpalastes  befinden.  Auch  dies  führt  uns  wieder 
auf  Donatello,  der  die  herzigen  Kindergestalten  dieser  Reliefs  fast 
getreu  in  mehrere  seiner  kleinen  Kompositionen  (vgl.  Abb.  in  Kap. VIII) 
hembernahm.  Auf  Donatello  w  eist  hier  auch  ein  unbedeutendes 
Detail:  das  gefältelte  Band,  das  sich  um  den  Arm  des  geflügelten 


94.  Donatello-Schüler.  Marmorrelief  der  Madonna 
in  der  Sammlung  Arconati,  Paris. 
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Knaben  schlingt;  der  Künstler  bringt  es  mit  \"orliebe  bei  seinen 
Madonnen  an,  -während  \\  ir  es  sonst  nur  selten  und  dann  nur  bei 
seinen  Nachfolgern  finden.  Auch  von  diesem  Relief  ist  eine  alte 
Stuckwiederholung  erhalten,  die  sich  in  der  an  interessanten  Stuck- 
reliefs besonders  reichen  Sammlung  von  Stefano  Bardini  in  Florenz 
befindet').  Von  Bedeutung  zur  Erklärung  eines  schw  er  erkennbaren 

Details  im  Dreyfusschen 
Rehef,  der  angebHchen 
„Kugel",  auf  die  Maria 
den  linkeil  Fuß  stützt, 
ist  eine  Eigentümlich- 
keit dieser  Darstellung: 
Maria  stützt  hier  näm- 
lich den  linken  Fuß  auf 

zusammengeballte 
kleine  \\'olken;  sie  ist 
also,  -was freihch bei  der 
ungeschickten  \\'eise 
der  Darstellung  nicht 
sofort  erkennbar  ist,  als 
von  ^\'olken  getragen 
dargestellt.  Mit  Rück- 
sicht darauf  hat  der 
Künstler  wohl  auch  den 
Putto  als  Träger  der 
Maria  gew  ählt. 

Noch  ein  drittes  Re- 
lief von  ganz  "ähnlicher 
Darstellung  zeigt  \\  ie- 
der  Maria  auf  Wolken 
thronend,  ein  kleines 
Marmorrelief  im  Besitz  der  Famihe  Quincy  A.  Shaw  in  Boston  (Abb.  95). 
Maria  ist  hier  auf  Wolken  sitzend  und  von  Cherubim  und  Engeln 


95.   Donatello.  Marmorrelief  der  Madonna  in 

\C'olken  in   der  Sammlung  Quincy  A.  Shaw, 

Boston. 


')  Die  Stuckwiederholung  wie  das  Marmororiginal  zeigen  die  verkürzten  Heiligen- 
scheine in  der  gleichen  Weise  wie  das  Dreyfussche  Relief.  Wenn  man  sich  unter  den 
Madonnenreliefs  und  den  Plaketten  des  Quattrocento  umsieht,  wird  man  Heiligen- 
scheine, die  in  gleicher  Weise  verkürzt  sind,  häufiger  finden  (vgl.  Abb.  57),  sogar  schon 
um  die  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  wie  u.  a.  die  bekannte  Christusmedaille 
des  Matteo  de'  Pasti  beweist.  Keineswegs  darf  daraus,  wie  es  Wölfflin  tut,  auf  eine 
spätere  Entstehung  oder  gar  auf  eine  Fälschung  geschlossen  werden. 
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begleitet  dargestellt.  Die  derben  Kinderköpfe  mit  ihrem  etwas  töl- 
pischen  Avisdruck,  die  nachlässige  Art  in  der  Haltung  der  Maria  lassen 
auf  den  ersten  Blick  die  Bedeutung  dieser  großartigen  Komposition 
nicht  gleich  zu  voller  Wirkung  kommen;  bei  aufmerksamer  Betrach- 
tung verrät  sich  aber  Donatello  in  allen  Zügen.  Wir  dürfen  da- 
nach eine  eigenhändige  x\rbeit  von  ihm,  wohl  aus  dem  Ende  der 
zwanziger  oder  vom  Anfang  der  dreißiger  Jahre,  darin  ansprechen, 
wie  ich  an  anderer  Stelle  nachzuweisen  suchte  (vgl.  S.  95  ff.). 

Man  kann  darüber  streiten,  ob  diese  Komposition  Donatellos  das 
unmittelbare  Vorbild  für  das  Relief  jenes  geringen  Gesellen  -war, 
welches  dann  Desiderio  weiter  bildete,  oder  ob  (wie  ich  glaube) 
ein  ähnliches  Madonnenrelief  oder  ein  Modell  des  Meisters  existierte, 
welches  das  genaue  \^orbild  fiir  beide  war:  jedenfalls  erweist  auch 
diese  Darstellung  der  Madonna  in  den  Wolken  zur  Genüge,  daß 
beide  Reliefs  völlig  abhängig  von  Donatello  sind,  und  das  diese  wieder 
auf  Michelangelos  Jugendarbeit  der  „Madonna  an  der  Treppe"  ein- 
ge-wirkt  haben.  Eine  Reihe  von  Eigenheiten,  die  man  für  charakte- 
ristische Merkmale  der  Hochrenaissance  oder  gar  des  Barocks  hält, 
sind  nicht  nur  diesen  eigentümlichen  Flachreliefs,  sondern  manchen 
Bildv\erken  der  Frührenaissance,  namentlich  von  Donatello  und 
Bertoldo  sowie  von  anderen  seiner  Nachfolger,  eigentümlich.  Schon 
beim  bloßen  Durchblättern  der  Abbildungen  nach  Donatellos  xMa- 
donnendarstellungen  (vgl.  Kap.  III)  kann  man  sich  davon  überzeugen. 
Einfachheit  und  typische  Formenbildung,  Größe  der  Auffassung, 
Streben  nach  mannigfachen  Kontrasten,  Belebung  der  Formen  durch 
Bänder,  Träger  u.  a.  m.,  sind  keinesw  egs  erst  Erfindungen  der  Hoch- 
renaissance, sondern  sind,  wenn  auch  nicht  regelmäßig  so  scharf  aus- 
gesprochen und  so  be\\  ußt  angewendet  wie  im  sechzehnten  Jahr- 
hundert, schon  in  zahlreichen  Bildwerken  der  ersten  Hälfte  des 
Quattrocento,  namentlich  in  solchen,  die  auf  Donatello  zurückgehen, 
vorhanden.  Es  sind  Hilfsmittel  zur  künstlerischen  Belebung  der  Kom- 
position, die  in  der  einen  oder  anderen  Weise  jedem  genialen  Meister 
eigentümlich  sind;  daher  beobachten  wir  sie  keinesw  egs  zuerst  bei 
Michelangelo,  sondern  schon  bei  Donatello,  Quercia,  Ghiberti,  ja 
selbst  schon  bei  Giovanni  Pisano. 

Die  „geballte  Komposition",  die  stärkste  Ausnutzung  des  Raumes 
ist  Donatello  ganz  besonders  eigen;  auch  die  Shaw  sehe  Madonna  in 
den  Wolken,  wie  Desiderios  Madonna  der  Sammlung  Dreyfus  sind 
dadurch  ausgezeichnet.  Das  Streben  nach  Gegensätzen  ist  besonders 
auffällig  in  Donatellos  Madonnenreliefs.  Wir  sehen  hier  Maria  meist 
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im  Profil,  das  Kind  aber  von  vorn;  Maria  in  reichem  Gewand  und 
weitem  Kopfschleier,  das  Kind  dagegen  nackt;  die  Mutter  bald  zer- 
streut in  die  A\'eite  starrend,  bald  kummervoll  das  Kind  betrachtend, 
das  selbst  ganz  harmlos  und  täppisch  dreinschaut;  Maria  von  großen 
Formen  und  schönem  antikischen  Profil,  das  Kind  dagegen  ein  arm- 
seliges Geschöpf,  wie  sich 
dem  Künstler  in  den  Straßen 
\on  Florenz  zufallig  das  erste 
beste  Kind  auf  dem  Arm  der 
Mutter  darbot.  Man  hat  auch 
das  breitbeinige  Sitzen  der 
Maria  im  Sha^\schen  Relief, 
w  odurch  dasKind  seine  eigen- 
tümliche, malerisch  wirkungs- 
\  olle  Stellung  erhält,  für  eine 
cinquecentistische  Erfindung 
erklärt,  und  das  gleiche  für 
das  Hochstellen  des  einen 
Beines  (hier  auf  einem  Engels- 
kopf, in  den  anderen  Madon- 
nenreliefs auf  W^oikenballen) 
behauptet:    aber   wir   finden 

diese  Eigentümlichkeiten 
keineswegs    hier    allein;    sie 
lassen   sich   noch   bei   einer 
Reihe  der  bekanntesten  Figu- 
ren  Donatellos    und    seiner 

Schüler  nachweisen.  Ich 
nenne  nur  die  Evangehsten 
an  der  Decke  der  Sakristei  von 
S.  Lorenzo,  den  Bronzedavid 
im  Bargello  und  die  Marmor- 
statue des  David  im  Casa 
Martelli,  die  kleine  Madonna 
mit  Heiligen  im  Victoria  und  Albert-Museum  (vgl.  Abb.  35)  u.  a.  m.; 
unter  Donatellos  Nachfolgern  Agostino  di  Duccios  Propheten  und  Si- 
byllen in  S.  Francesco  zu  Rimini,  verschiedene  fiiihe,  Donatelloartige 
Reliefs  von  Luca,  ein  paar  bisher  auf  ihre  Meister  nicht  bestimmte  Ma- 
donnenreliefs in  ganzer  Figur  im  Österreichischen  Museum  zu  Wien, 
im  A'ictoria  und  Albert-Museum  u.  a.  m.   Am  auffälligsten  sind  diese 
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96.     Michelangelo.     Marmorrelief  der 

Madonna  auf  der  Treppe  im  Buonarroti- 

Jvluseum,  Florenz. 


174 


und  seine  Nachbildungen  durch  Desiderio  und  andere  Schüler  Donatellos 

Eigentümlichkeiten  bei  einer  Madonnenstatuette  im  Berliner  Museum 
von  der  Hand  eines  sehr  eigenartigen  Donatello-Nachfolgers;  hier 
setzt  Maria  den  einen  Fuß  auf  einen  kleinen  Kasten  (Scaldino?),  ähnlich 
wie  einer  der  schreibenden  Propheten  Donatellos  an  seinen  Bronze- 
türen in  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  (vgl.  Abb.  in  Kap.\^III). 

Besondere  Beachtung  verlangt  die  Tracht  der  Maria  in  dem 
Sha\\  sehen  Relief:  das  große  Kopftuch  und  der  weite  Mantel,  der  den 
Körper  einhüllt,  ohne  ihn  zu  verdecken,  ganz  ähnlich  wie  das  große 
Tuch  bei  Michelangelos  „Madonna  an  der  Treppe".  Hier  und  ähnhch 
in  dem  kleinen  Madonnenrelief  des  Victoria  und  Albert-Museum 
(Abb.  35)  abstrahiert  Donatello,  gerade  wie  Michelangelo,  aus  rein 
künstlerischen  Rücksichten  von  der  Zeittracht.  Aber  auch  wo  er 
diese  beibehält,  gestaltet  und  ordnet  er  sie  meist  ganz  nach  seinem 
künstlerischen  Bedürfnis.  Um  sie  zu  beleben,  um  den  Körper  oder 
bestimmte  Teile  desselben  schärfer  hervortreten  zu  lassen,  erfindet 
er  breite  Besatzstücke,  Einsätze,  Armspangen,  Kleiderträger,  Stirn- 
bänder, Haarschleifen  und  ähnliches.  Auch  darin  hat  er  Michelangelo, 
wie  einzelne  von  dessen  Zeichnungen  beweisen,  als  unmittelbares 
Vorbild  gedient.  Als  klassische  Beispiele  für  die  Anbringung  solcher 
Dekorationsstücke  nenne  ich  die  Judith,  die  \"erkündigung  in 
S.  Croce  (vgl.  Abb.  4),  das  bronzene  Madonnenrelief  des  Louvre 
(vgl.  Abb.  16)  und  das  BronzereUef  der  Kreuzigung  im  Bargello.  Diese 
und  andere  jener  Arbeiten  zeigen  auch,  \\  ie  stark  der  Künstler  zu- 
weilen schon  die  Gelenke  zu  betonen  und  wie  fein  er  sie  zu  bilden 
\\  eiß,  wie  er  es  liebt  —  auch  darin  ein  V^orgänger  Michelangelos  — , 
die  schönen  langen  Finger  zu  spreizen,  wie  er  sie  nachlässig  in  das 
Gewand  greifen,  aber  gelegentlich  auch  ebenso  fest  zufassen  lässt. 
Dies  beobachten  \\  ir  auch  im  Shawschen  und  im  Dreyfusschen  Relief 
wie  in  zahlreichen  Bildwerken  Donatellos.  Freihch  sind  solche  Eigen- 
tümhchkeiten  bei  ihm  noch  nicht  bewußte  oder  gar  zum  Prinzip  er- 
hobene Motive,  um  seine  Figuren  interessanter  zu  machen,  sondern 
in  der  Regel  dienen  sie  nur  zur  \  erstärkung  ihrer  Charakteristik;  so  bei 
der  Madonna  zur  Verstärkung  jenes  Ausdrucks  des  verlorenen  Sinnens 
und  triiben  Hinbrütens.  Je  mehr  w  ir  uns  in  das  reiche,  überaus  mannig- 
faltige Werk  des  großen  Meisters  vertiefen,  je  mehr  wir  die  zahlreichen 
alten  Nachbildungen  nach  seinen  Arbeiten  und  die  seiner  Gehilfen 
und  Nachfolger  mit  zum  Studium  heranziehen,  um  so  deutlicher  w  erden 
wir  erkennen,  daß  sein  erfinderischer  Geist  ebenso  unerschöpflich 
war  in  der  Anwendung  mannigfaltiger  künstlerischer  Mittel  wie  in 
der  vielseitigen  Ausgestaltung  der  Gebilde  seiner  reichen  Phantasie. 
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VII.  DESIDERIO  DA  SETTIGNANO  UND  FRANCESCO 

LAURANA  ALS  PORTRÄTBILDHAUER  L^ND  DIE  \^  ÄHRE 

BÜSTE  DER  MARIETTA  STROZZI. 

Für  die  L^nterscheidung  von  Kunstwerken  und  ihre  Zurückfiihiaing 
auf  bestimmte  Künstler  dienen  neben  den  Urkunden  und  vor  allem, 
wo  diese  fehlen,  gewisse  Kennzeichen,  die  sich  aus  dem  Vergleich 
der  einzelnen' Monumente  ergeben.  Dem  in  der  Anschauung  von 
Kunstwerken  noch  Ungeübten  wird  es  sonderbar  erscheinen,  wenn 
die  Behauptung  aufgestellt  wird,  dieser  oder  jener  Meister  könne  zu 
einer  bestimmten  Zeit  nur  so  oder  so  gemalt,  so  oder  so  gemeißelt 
haben;  hört  man  doch  gerade  von  selten  ausübender  Künstler  häufig 
den  Einwurf:  A\arum  soll  jemand  nicht  heute  einmal  ganz  anders 
malen  \\ie  er  gestern  gemalt  hat  und  wie  er  morgen  malen  \\ ird. 
Dieser  \\^iderspruch  hat  seinen  Grund  darin,  daß  sich  nur  M-enige, 
die  Kunst\\erke  anschauen,  über  den  Genuß,  den  ihnen  diese  gewäh- 
ren, auch  \\  irklich  Rechenschaft  geben.  Durch  häufigere  Anschau- 
ung \\-erden  dem  Beschauer  aber  manche  Eigentümlichkeiten,  die 
den  einen  Künstler  von  anderen  unterscheiden  und  deren  Summe 
seine  Eigenart  ergibt,  ebenso  deutlich  entgegentreten  und  ihn  da- 
durch allmähhch  ebenso  sicher  in  der  Bestimmung  der  Kunstwerke 
machen,  wie  ihm  nach  der  Sprache  oder  Schrift:  seine  guten  Freunde 
kenntlich  sind.  In  der  Darstellung  der  menschlichen  Figur  wird, 
um  ein  Beispiel  zu  nennen,  der  einzelne  Künstler  in  der  Gew  andung, 
in  der  Bildung  der  Falten,  in  der  Haarbehandlung,  in  der  Zeichnung 
charakteristischen  Details,  besonders  der  Extremitäten,  in  der  Wahl 
der  Farben  und  ihrer  Behandlung,  oder  —  bei  einer  Statue  —  in  der 
technischen  Behandlung  des  Marmors,  der  Bronze,  des  Tons  u.  s.  f 
seine    eigene   Auffassung   und   Gewohnheiten,   seinen  „Stil"   oder 
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„Manier"  haben,  die  bei  näherem  Studium  den  Meister  unschwer 
zwischen  anderen  herauserkennen  lassen.  Wie  aber,  wenn  wir  ein 
Bildnis  vor  uns  haben  oder  gar  eine  Büste,  bei  der  auch  das  Kriterium 
der  Farbe  fortfällt,  bei  dem  alles  Detail  individuell  und  die  Ge- 
wandung meist  auf  einen  kurzen  Brustausschnitt  beschränkt  ist?  In 
der  Tat  sind  die  Schw  ierigkeiten,  die  sich  bei  den  Büsten  der  Be- 
stimmung der  Meister  entgegenstellen,  besonders  große.  Unter  der 
beträchtlichen  Zahl  von  zum  Teil  ausgezeichneten  Porträtbüsten 
der  griechischen  Kunst  und  selbst  noch  aus  römischer  Zeit,  für 
die  eine  alte  Überlieferung  nicht  vorhanden  ist,  haben  bisher  nur 
ganz  \\  enige  mit  einiger  Sicherheit  auf  einen  Meisternamen  getauft 
werden  können.  Ähnhch  steht  es  mit  den  Porträtbüsten  aus  dem 
Mittelalter;  aber  selbst  bei  denen  der  Renaissance  basiert  unsere 
Kenntnis  auf  den  w  enigen  Stücken,  an  denen  sich  die  Meister  selbst 
durch  Inschrifi:en  nennen  oder  für  die  uns  die  Namen  durch  ältere 
Zeugnisse  überliefert  worden  sind. 

Zu  der  kleinen  Zahl  \on  Porträtbüsten,  deren  Meister  durch 
schriftücheCberUeferungals  gesichert  gelten,  rechnete  in  erster  Linie 
jene  Poiträtbüste  im  Palazzo  Strozzi  zu  Florenz,  die  X'^asari  als  das 
Bildnis  der  Marietta  Strozzi  bezeichnet  und  als  ein  Meisterwerk  des 
Desiderio  da  Settignano  feiert:  „egh,  similmente  di  marmo,  ritrasse 
di  naturale  la  testa  della  Marietta  degli  Strozzi;  la  quäle  essendo 
bellissima,  gli  riusci  molto  eccelente".  Das  Lob,  das  hier  die  Büste 
schon  etwa  hundert  Jahre  nach  ihrer  Entstehung  erntete,  ist  ihr  unge- 
schmäleit  w  ieder  zuteil  geworden,  seitdem  der  Sinn  für  die  plastische 
Kunst  der  Renaissance  wieder  erw  acht  ist.  Charles  Perkins  rühmt 
von  ihr,  daß  wohl  „schwerlich  sich  eine  andere  Büste  ausfindig 
machen  lasse,  die  im  gleichen  Maße  die  eigentümlichen  Vorzüge  der 
besten  Quattrocentowerke  in  sich  vereinige:  Meisterschaft  in  der 
Behandlung  des  Materials,  geschmackvolle  Auffassung,  vollendete 
Durchführung  und  strenge  Zeichnung".  Seit  die  Büste  im  Jahre  1878 
aus  dem  herrlichen  Palaste,  den  sie  mehr  als  vier  Jahrhunderte  zieite, 
in  das  prosaischere  Licht  eines  Museums,  in  die  Abteilung  der 
itahenischen  Bildwerke  des  BerUner  Museums,  überfiihrt  worden  ist, 
hat  sie  an  ihrem  Ruhme  nichts  eingebüßt.  Ob  freihch  gerade  Marietta 
Strozzi  die  Dargestellte  sei,  daran  habe  ich  bald  nach  ihrer  Aufstellung 
in  unserer  Sammlung  Zw  eifel  aussprechen  müssen;  schon  aus  dem 
äußerhchen  Grunde,  daß  Marietta,  als  Desiderio  am  lö.  Januar  14Ö4 
starb,  erst  fünfzehn  Jahre  alt  w  ar,  v\  ährend  die  Züge  der  Büste  eine 
Frau   von   nahezu  zwanzig   zu   verraten  scheinen.     Bedeutsamere 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Z\\"eifel,  die  freilich  jene  Anfechtung  von  \^asaris  Benennung  der 
Dargestellten,  \\ enn  er  keine  \\eitere  Begi-ündung  hatte,  um^\•arfen, 
sind  mir  bald  darauf  an  der  herkömmlichen  Benennung  des  Künstlers 
unserer  Büste  aufgestiegen.  Der  eigentümlich  stumme,  zurückhaltende 
Ausdruck  des  jungen  \lädchens  und  die  damit  in  Einklang  stehende 
außerordentliche  Schlichtheit  und  Schüchternheit  in  der  A\'iedergabe 

der  Dargestellten  ^^ie 
die  fast  übertrieben 
feine  Durchführung 
und  Politur  des  Mar- 
mors stehen  im  ent- 
schiedenenGegensatz 
zu  jener  sprechenden 
Lebendigkeit,  jener 
fast  nervösen  Beweg- 
hchkeit  der  Gestalten 
Desiderios  und  seiner 
frischen,  ganz  indivi- 
duellen Behandlungs- 
weise  des  Marmors. 
Sollte  der  Künstler  in 
seinen  Büsten,  derln- 
di\iduahtät  der  Dar- 
gestellten zuhebe,  ein 
ganz  anderer  sein 
können?  Die  ent- 
scheidende Antwort 
darauf  müßten  wir  aus 
anderenPortr'atbüsten 
seiner  Hand  entneh- 
men. Obgleich  uns 
nun  beglaubigte  oder 
nur  seit  älterer  Zeit  als 
\\'erke  Desiderios  be- 
zeichnete Büsten  des  Künstlers  fehlen,  gestattet  doch  seine  scharf 
ausgeprägte  Eigenart  mit  großer  \\'ahrscheinhchkeit,  eine  Reihe  von 
Büsten  nach  ihrer  Auffassung  und  Behandlung  als  A\'erke  Desiderios 
hinzustellen;  darunter  gerade  die  beiden  Hauptstücke  im  Berliner 
Museum. 

Eine  dieser  beiden  Berliner  Büsten  gehört  zu  den  älteren  Er- 


97.  Desiderio.  Marmorbüste  der  Marietta  Strozzi 
im  Berliner  Museum. 
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Werbungen  der  Abteilung;  es  ist  die  184a  in  Florenz  von  Waagen, 
v\  ahrscheinlich  durch  Vermittelung  des  Malers  Mussini,  um  den  Preis 
von  20  Francesconi  erworbene  Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens 
(Abb.  97).  Sie  kam  z\\  ar  unter  der  Bezeichnung  Donatello  in  die 
Sammlung;  allein  damals  hatte  man  mit  einer  kritischen  Betrachtung 
der  Bildwerke  des  Quattrocento  noch  kaum  den  Anfang  gemacht. 
Wer  in  frischer  Erinne- 
rung an  die  köstUchen 
Jünglingsgestalten  auf 
dem    Giebel    des    Mar- 

suppini-Grabmals  in 
Santa  Croce  und  zu  den 
Seiten  des  Tabernakels 
in  San  Lorenzo  vor  diese 
Büste  tritt,  wird  eine 
Schwester  dieser  jungen 
Burschen  darin  zu  er- 
kennen glauben:  so  sehr 
gleichen  sie  sich  unter- 
einander, in  Auffassung 
wie  in  Formengebung. 
Die  schlanken  GHeder, 
die  abfallenden  Schul- 
tern, die  kecke  Haltung 
des  Kopfes,  der  Typus 
des  Gesichts,  die  Bew  eg- 
lichkeit  und  die  mühsam 
verhaltene  Lebhaftigkeit 
des  Temperaments,  das 
sich  im  leicht  geöffneten 
Munde  wie  im  schelmi- 
schen Blick  verrät,  hat 
diese    Frauenbüste    des 

Berliner  Museums  mit  den  jugendlichen  Gestalten  an  jenen  be- 
glaubigten Hauptwerken  Desiderios  gemein.  Verfolgt  rnan  den 
\ergleich  bis  in  das  Detail,  so  wird  man  auch  darin  die  Überein- 
stimmung wiederfinden:  in  der  Zeichnung  des  schön  geschwungenen 
Mundes,  in  der  Beweghchkeit  der  Nasenflügel,  in  den  kräftig  ge- 
bildeten Augendeckeln,  in  der  Bildung  der  Stirn  und  in  der  Art, 
w  ie  der  Kopf  auf  dem  Halse  aufsitzt.  Selbst  im  Kostüm,  obgleich  die 


Desiderio.  Unbemalte  Stuckbüste  im 
Berliner  Museum. 
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Zeittracht  derFrauenbüste  von  dem  Idealkostüm  derjünglinge  wesent- 
lich ab^\  eicht,  laßt  sich  doch  bei  der  Büste  in  der  Unterarbeitung  der 
Falten  in  den  Ärmeln  und  ihrer  Bildung,  in  der  Behandlung  des 
Haares  und  in  der  \^orhebe  für  das  Stirnband,  \\elches  das  Haar  zu- 
sammenhält, die  gleiche  künstlerische  Empfindung  herauserkennen. 

Dadurch,  daß  die  Büste  dieser,  leider  ihrer  Persönliclikeit  nach 
noch  unbekannten  jungen  Dame  (vgl.  S.  202  fF.)  durch  die  Überein- 
stimmung mit  den  Figuren  der  beglaubigten  Arbeiten  als  zweifelloses 
Werk  des  Desiderio  hingestellt  \\  erden  darf,  gev\-innen  wir  den  An- 
halt, um  eine  Reihe  anderer  Büsten  mit  gleicher  oder  nahezu  gleicher 
Sicherheit  als  Arbeiten  desselben  Künstlers  anzusprechen. 

Avifs  engste  v^er-wandt  ist  zunächst  die  unbemalte  Stuckbüste 
einer  jungen  Frau,  die  1889  in  Florenz  fijr  die  Berliner  Museen  er- 
worben Murde  (Abb.  98).  In  Auffassung,  Ausdruck  und  Haltung,  in 
der  Haartracht  bis  auf  den  Schleier  und  das  Stirnband,  im  Kostüm 
und  in  der  Faltenbildung,  in  der  Modellierung  und  Behandlung  der 
Fleischteile  sind  sich  beide  Arbeiten  so  ähnlich,  wie  dies  bei  dem 
verschiedenen  Material  überhaupt  möglich  ist.  Beide  sind  daher 
zweifellos  von  demselben  Meister,  von  Desiderio  da  Settignano. 
Bei  der  Stuckbüste  kann  man  anfangs  darüber  im  Unklaren  sein,  ob 
sie  ein  Abguß  oder  in  Stuck  modelliert  ist:  in  Wahrheit  ist  beides 
der  Fall,  und  dies  führt  auf  den  interessanten  Schluß,  daß  uns  hier 
das  Hilfsmodell  des  Künstlers  erhalten  ist,  welches  über  das  erste 
flüchtige  Tonmodell  in  Marmorstuck  gegossen  und  dann  erst,  im 
Gegensatz  zur  jetzigen  Künstlergewohnheit,  von  Desiderio  aufs  sorg- 
samste durchgearbeitet  worden  ist.  An  einigen  Stellen,  namentlich 
an  den  Backen,  am  Kinn,  Hals  u.  s.  f,  ist  durch  sorgfältiges  Nach- 
arbeiten mit  Messern  und  älinlichen  Instrumenten  die  Fläche  bis  in 
alle  Nuancen  fein  belebt,  ^\  ährend  die  im  Guß  verflauten  Extremi- 
täten, namentlich  die  starken  Augenlider,  die  Lippen  des  scharf  ge- 
schnittenen Mundes,  die  Augenbrauen  und  Nase  zunächst  hier  und 
da  durch  Ansätze  von  Stuck  verstärkt  und  dann  in  ähnlicher  Weise 
überarbeitet  sind.  In  den  Nebensachen  hat  der  Künstler  dagegen  nur 
an  wenigen  Stellen  den  Guß  übergangen;  insbesondere  hat  er  die 
Falten  der  Ärmel  und  des  Kopftuchs  zum  Teil  verstärkt  und  die 
lockeren  Haare  in  den  Schläfen  durch  kräftige  Einschnitte  in  den  Stuck 
charakterisiert.  Spuren  von  Bemalung  haben  sich  nirgends  erhalten, 
so  wenig  wie  Reste  des  Überzugs  in  Schlemmkreide,  der  regelmäßig 
vor  der  Bemalung  über  die  Stuckbildwerke  gelegt  wurde;  daraus 
dürfen  wir  schließen,  daß  die  Büste  nicht  bemalt  war.  Dieser  Umstand 
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bestätigt  den  oben  aus  der  Behandlungsweise  gezogenen  Schluß,  daß 
sie  das  Hilfsmodell  des  Künstlers  war.  Das  Gleiche  ist  der  Fall  mit 
der  Stuckbüste  im  Besitz  von  Earl  of  Wemyss,  die  wir  gleich  kennen 
lernen  werden;  sie  ist  das  Modell  zu  der  BerUner  Büste  der  jungen 
Urbiner  Prinzessin. 

Die  Ähnlichkeit  der  Dargestellten  in  den  beiden  Berliner  Büsten 
geht  so  ^\  eit,  daß  man  auf  den  ersten  Blick  in  beiden  dieselbe  Per- 
sönlichkeit zu  erkennen  glaubt.  Der  lange  Hals,  der  kleine  Kopf, 
die  schmalen,  abfallenden  Schultern,  die  vorspringenden  Augen  mit 
den  kraftigen  Augendeckeln,  die  hochgewölbten  Brauen,  die  lang- 
gezogene feine  Nase,  die  etwas  vorstehende  Oberhppe,  \\  eiche  dem 
Ausdruck  den  reizvollen,  eigentümlich  schelmischen  Zug  gibt:  alle 
diese  und  andere  übereinstimmende  Merkmale  in  der  Bildung  beider 
Büsten  sind  ausgesprochene  Famihenähnhchkeiten.  A\'elcher  Famihe 
die  jungen  Damen  angehörten,  darüber  läßt  sich  bisher  weder  bei 
der  einen,  noch  bei  der  anderen  eine  \^ermutung  aussprechen  (vgl. 
S.  2oafF.j.  Sehr  \\  ahrscheinhch  sind  sie  Florentinerinnen;  denn  ab- 
gesehen davon,  daß  ein  Florentiner  Bildhauer  der  Meister  der  Büsten 
ist,  stammen  beide  aus  altem  Florentiner  Besitz  und  zeigen  den 
Typus  der  vornehmen  Florentiner  Frauen  der  Zeit  in  besonders 
ausgesprochener  Weise,  wovon  ein  Blick  auf  Ghirlandajos  Fresken 
im  Chor  von  Sta.  Maria  Xovella  überzeugen  kann. 

Seit  1887  besitzt  das  Berliner  Museum  noch  eine  andere  jugend- 
liche Frauenbüste  (Abb.  99),  die  bei  großer  \"er\\  andtschaft  in  Auf- 
fassung und  Behandlung  durch  den  völlig  verschiedenen  Typus  der 
Dargestellten  einen  etwas  ab\\eichenden  Eindruck  macht.  Früher  be- 
fand sie  sich  im  Besitz  der  Famihe  Barberini,  die  sie  mit  der  Urbiner 
Erbschaft  erhielt.  Unbeachtet  hatte  sie  zwischen  schlechten  römischen 
Kaiserbüsten  im  Garten  hinter  dem  Palast  in  Rom  gestanden;  als  im 
Frühjahr  1883,  zur  Zeit  der  Versteigerung  Castellani,  eine  Auswahl 
geringer  Antiken  des  Palastes  verkauft  werden  sollte,  wurde  sie  als 
Dekorationsstück  in  ein  \"orzimmer  des  Palastes  gebracht,  wo  ich  sie 
damals  zum  ersten  Male  sah.  Die  Persönlichkeit,  die  der  Künstler 
\\  iederzugeben  hatte,  war  eine  \\  esenthch  andere  als  die  der  beiden 
vorgenannten  Büsten:  statt  der  überschlanken  heiteren  jungen  Floren- 
tinerinnen dort,  haben  ^^"ir  hier  eine  vornehme  junge  Dame  von 
untersetzten  Formen,  von  starker  Willenskraft  und  selbstbe\\  ußtem, 
stolzem  Sinn  vor  uns.  Gewisse  \'erschiedenheiten  in  der  Behand- 
lungsweise ergeben  sich  aus  der  Verschiedenheit  des  Materials.  Die 
Büste  ist  nämhch  nicht  aus  Marmor,  sondern  aus  einem  feinen  Kalkstein 
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gearbeitet,  der  bei  Urbino  gebrochen  wird  und  dem  Speckstein  wie 
der  pietra  d'Istria  sehr  ähnlich  ist,  vor  dieser  jedoch  eine  ^\ärmere 
Farbe  voraus  hat.  Da  er  die  Eigenschaft  besitzt,  daß  er  beim  Bruch 
noch  weich  ist  und  erst  allmählich  an  der  Luft  erhärtet,  so  kann  die 
letzte  Bearbeitung  mit  Messern  und  ähnlichen  Instrumenten  ge- 
schehen, die  eine 
größere  Schärfe  der 
Ausführung  als  bei 
dem  härteren  und 
spröderen  Marmor 
möglich  machen. 
\\'enn  man  mit 
Berücksichtigung 
solcher  aus  der  \''er- 
schiedenheit  der  Dar- 
gestellten und  des 
Materials  erwachsen- 
denUnterschiede  den 
\'ergleich  zwischen 
dieser  und  den  beiden 
anderen  Frauenbüsten 
zieht,  so  kann  kaum 
ein  Zweifel  bleiben, 
daß  auch  dieseUrbiner 
Büste  ein  A\'erk  des 
Desiderio  ist.  Auf- 
fassung und  Form  der 
Büste  sind  in  beiden 
Stücken  die  gleichen; 
Schultern,  Hals  und 
die  Art,  wie  der 
Kopf  auf  dem  Halse 
auftitzt,  die  Zeich- 
nung desMundes  und 
der  sprechende  Ausdruck  desselben,  die  Bewegüchkeit  der  Nasen- 
flügel, die  Behandlung  der  Augendeckel  und  Augenhder,  die  An- 
ordnung und  ^^'iedergabe  des  Haares  haben  in  den  drei  Büsten 
durchaus  den  gleichen  Charakter.  Auch  die  äußeren  Übereinstim- 
mungen sind  so  zahlreich  und  gehen  so  w  eit,  daß  sie  den  Schluß  auf 
einen  und  denselben  Künstler  wesentlich  unterstützen.   Ich  mache 
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Desiderio.  Büste  einer  Urbiner  Prinzessin  im 
Berliner  Museum. 
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aufmerksam  auf  die  Schnürung  des  Kleides  und  die  Wiedergabe  der 
Knopflöcher,  auf  die  Art,  wie  am  Halse  oberhalb  des  Kleides  das 
zierlich  gesäumte  Hemd  (oder  ein  dünner  Vorstoß,  zum  Schonen  des 
Kleides)  zum  \"orschein  kommt  und  wie  dasselbe  gelegt  und  behandelt 
ist,  auf  die  Bildung  der  Falten  im  Ärmel,  trotz  der  großen  \"er- 
schiedenheit  der 

Stoffe,  namentlich 
aber  auch  auf  die  An- 
ordnung des  Haares  j 
dieses  ist  ganz  aus 
dem  Gesicht  heraus- 
gekämmt und  in 
einem  lockerenZopf, 
der  mit  einem  Band 
umwunden  ist,  um 
den  Kopf  gelegt.  Das 
kurze  Haar  der  Flo- 
rentinerin, die  in  der 

Marmorbüste  dar- 
gestellt    ist,     hängt 
locker  an  der  hnken 

Seite  herab;  das 
schöne  lange,  wel- 
lige Haar  der  Ur- 
binatin  konnte  in 
der  dicken  Strähne 
zweimal  um  den 
Kopf  gelegt  werden, 
so  daß  es  denselben 
wie  ein  breites 

Diadem    umgibt. 
Zur  Befestigung  die- 
ser  Haartour    dient 
ein     breites     Gaze- 
tuch, durch  welches 

das  Haar  im  Nacken  hochgehalten  ist;  es  geht  über  die  Ohren 
und  ist  oben  auf  dem  Kopfe  zusammengesteckt.  Ein  zierliches 
Band,  das  sich  über  die  hohe  Stirn  legt,  hält  den  künstlichen 
Aufbau  des  Haares  auf  dem  Scheitel  fest.  Die  naturahstische  Treue 
des  Künstlers  gestattet  uns,  festzustellen,  daß  dieses  Bändchen  auf 


loo.  Desiderio.  Stuckmodeil  zu  der  Berliner  Büste  einer 
Urbiner  Prinzessin  beim  Earl  of  ^"emvss,  London. 
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der  Stirn,  ebenso  A\ie  das  Tuch  vor  den  Ohren,  mit  einem  Fixativ 
befestigt  \\ar. 

Fast  die  gleiche  Anordnung  des  Haares  zeigt  das  kösthche 
Profilbildnis  einer  jungen  blonden  Schönen  der  Florentiner  Familie 
Benci  in  der  Galerie  Poldi-Pezzoh  zu  Mailand'),  das  als  Gemälde 
ein  würdiges  Gegenstück  zu  der  Büste  der  jungen  Urbinatin  ist. 
Unter  den  Frauenbüsten  des  Quattrocento  ist  ihr  dagegen  keine 
gewachsen;  selbst  die  früher  dem  RafFael  zugeschriebene  Wachs- 
büste im  Musee  Vicar  zu  LiUe  kann  sich  dieser  Berhner  Büste  nicht 
ebenbürtig  an  die  Seite  stellen.  Die  Feinheit  der  Naturbeobachtung 
ist  \\ohl  niemals  \\ieder  so  weit  getrieben;  alle,  auch  die  unbedeu- 
tendsten individuellen  Eigentümhchkeiten  sind  mit  der  größten 
Sicherheit  und  Meisterschaft  und  doch  zugleich  mit  voller  Anspruchs- 
losigkeit zum  künstlerischen  Ausdruck  gebracht;  keine  andere  Büste 
ist  mit  solcher  Liebe  und  so  bis  ins  Kleinste  vollendet.  Daß  gerade 
Desiderio  unter  den  Bildhauern  den  Triumph  in  der  Wiedergabe 
jungfräulicher  Reize  feiert,  ist  nicht  zufälhg:  kein  Künstler  war  wie 
er  dazu  befähigt.  Mit  der  vollen  Schärfe,  Frische  und  Unbestech- 
lichkeit der  Naturanschauung,  die  er  von  Donatello  geei'bt  hatte, 
verbindet  er  als  eigenste  Gaben  eine  Anmut,  einen  Geschmack  und 
eine  Heiterkeit  der  Auffassung,  durch  die  er  die  Florentiner  Kunst 
aus  der  herben,  derb  naturalistischen  Richtung  seines  Lehrers  zu 
einer  neuen,  nahezu  fünfzigjährigen  Phase  der  Entwickelung  hinüber- 
leitete, die,  bei  allem  Ernst  ihres  Strebens  und  der  Wahrheit  in  der 
Beobachtung,  durch  Anmut  und  Naivität  ihrer  Schöpfungen,  wie 
durch  das  heitere  Spiel  der  Phantasie  als  eine  der  anziehendsten 
Epochen  der  Kunst  aller  Zeiten  dasteht. 

Ein  glückhcher  Zufall  hat  uns  von  dieser  Büste  der  jungen  Ur- 
binatin das  Modell  erhalten  oder  richtiger  eine  über  das  Thonmodell 
hergestellte  Stucknachbildung,  die  Earl  of  M^emyss  in  London  besitzt 
(Abb.  ]oo).  Im  Kopf  sind  kaum  \"erschiedenheiten  zu  bemerken;  selbst 
die  Haartour  ist  die  gleiche;  dagegen  ist  der  Brustabschnitt  ganz  ab- 
weichend. Statt  des  reichen  Staatskleides,  das  die  Brust,  der  Mode 
entsprechend,  möghchst  wenig  zur  Geltung  kommen  läßt,  deckt  hier 
nur  ein  Hemd  die  breiten  Schultern  und  läßt  den  schönen  jungfräu- 


i)  Das  Bild  gilt  bekanntlich  als  ein  Werk  des  Piero  degli  Franceschi  und  wird 
neuerdings  dem  Pollaiuolo  zugeschrieben,  scheint  mir  aber  vielmehr  ein  Werk  vom 
Lehrer  des  ersteren,  Domenico  Veneziano.  (Vgl.  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsamm- 
lungen 1897  S.  187  fF.) 
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liehen  Busen  zum  Teil  frei.  Dabei  ist  der  Kopf  etwas  mehr  gehoben, 
der  Hals  etwas  langer.  Diese  freie,  fast  malerische  Anordnung, 
die  auf  den  ersten  Blick  auf  eine  weit  spätere  Zeit  schließen  laßt, 
muß  doch  auf  den  Künstler  selbst  zurückgehen;  denn  nicht  nur  sind 
die  Maße  in  dieser  Stuckbüste  größere  als  in  unserer  Berhner  Büste, 
so  daß  erstere  kein  Abguß  der  letzteren  sein  kann:  es  ist  auch  das 
Ganze,  obgleich  mehrfach  gebrochen  und  zusammengeflickt,  aus  ein 
und  demselben  feinen  alten  Marmorstuck  hergestellt.  Daher  kann 
an  ein  späteres  Arrangement  der  unteren  Teile  mit  Benutzung 
einer  Kopie  des  Kopfes  nicht  gedacht  \\  erden.  Diese  ist  auch  dadurch 
ausgeschlossen,  daß  durch  die  verschiedene  Haltung  des  Kopfes  im 
Hals  und  selbst  im  Gesicht,  namentlich  in  den  Backen,  Änderungen 
vom  Künstler  vorgenommen  sind,  welche  die  feinste  Naturbeobach- 
tung beweisen').  Durch  ihre  freiere  Bew  egung  und  kräftigere  Ent- 
wickelung  von  Hals  und  Brust  hat  dieses  Modell,  wenn  es  auch  in 
der  Ausführung  infolge  des  stumpfen,  empfindlichen  Materials 
und  bei  der  Abnutzung  durch  die  Zeit  weniger  scharf  ist,  vor  der 
ausgeführten  Steinbüste  wohl  noch  den  Vorzug.  Daß  der  Künstler 
das  Modell  dennoch  nicht  so  zur  Ausführung  brachte,  erklärt  sich 
aus  der  Anschauung  der  Zeit,  die  eine  so  freie  x\uffassung  bei  einer 
vornehmen  Dame  völüg  ausschloß.  Selbst  wenn  diese  so  kräftig 
entwickelte  Formen  hatte,  wie  sie  das  Modell  im  Besitz  des  Earl  of 
W^emyss  zeigt,  verlangte  der  Anstand,  daß  diese  möghchst  durch  die 
Tracht  versteckt  und  in  der  Büste  verleugnet  a\  urden.  Es  ist  daher 
auch  wahrscheinhch,  daß  jene  Studie  nur  im  Kopf  nach  der  vornehmen 
Dame,  die  dem  Künstler  nur  \\enige  Sitzungen  bew illigte,  gearbeitet 
w  urde,  daß  Desiderio  aber  zur  Vollendung  von  Hals  und  Brust  irgend- 
ein schönes  Modell  benutzte. 

Bei  einem  solchen  Meisterwerk  Hegt  der  Wunsch  nahe,  den 
Namen  der  Dargestellten  zu  erfahren.  Leider  besitzen  wir  bisher 
keinen  sicheren  Anhalt  dafiir.  Der  Umstand,  daß  die  Büste  aus  dem 
Palast  in  Urbino  von  den  Rovere  an  die  Barberini  gelangt  ist  und, 
wie  das  Material  ergibt,  auch  in  Urbino  selbst  angefertigt  w  urde, 
macht  es  allerdings  fast  zw  eifellos,  daß  eine  Angehörige  des  Urbiner 


i)  Eine  ähnliche  Anordnung  zeigt  die  weibliche,  falschlich  DonateUo  zugeschrie- 
bene Prohlbüsce  aus  Alarmor  im  Museum  des  Cascells  zu  Mailand,  die  gleichfalls 
tlorentinisch  und  dem  Desiderio  verwandt  ist,  aber  nicht  von  ihm  selbst  herrührt.  Eine 
alte  Nachbildung  derselben  belindet  sich,  als  Vermächtnis  von  Henry  Vaughan,  im 
Victoria  und  Albert-Museum. 
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Fürstenhauses  darin  ^\  iedergegeben  ist;  denn  aus  ^"ornehmem  Ge- 
schlecht ist  sie,  schon  nach  ihrer  Tracht.  Die  erste  Frau  Federigos 
kann  sie,  ihrem  Alter  nach,  nicht  sein;  mit  der  zweiten,  deren  Züge 
uns  aus  Büsten  und  Bildern  bekannt  sind,  hat  sie  keine  Ähnlichkeit. 
Wohl  aber  könnte  die  Dargestellte  eine  Tochter  Federigos  sein,  der 
zwar  aus  erster  Ehe  keine  Kinder  hatte,  aber  verschiedene  außer- 
eheliche Töchter  besaß, 
die  er  wie  eheliche  hielt 

und   an    vornehme 
Freunde  verheiratete. 

Außer  diesen  hervor- 
ragenden Frauenbüsten 
lassen  sich  noch  verschie- 
dene andere  Büsten  als 
x\rbeiten  Desiderios  fest- 
stellen. Zunächst  besitzt 
der  Bargello  die  Marmor- 
büste einer  jungen  Frau, 
die  in  Anordnung  und 
Auffassung,  in  Kostüm 
und  Haartracht  mit  den 
beiden  BerUner  Büsten 
und  den  JüngUngsgestal- 
ten  an  Desiderios  Monu- 
menten in  S.  Croce  und 
S.  Lorenzo  aufs  engste 
\er\\andt  ist,  so  daß  sie 
mit  diesen  Bildwerken 
auf    dieselbe    Werkstatt 

zurückgeführt  werden 
muß  (Abb.  loi).  In  der 
Durchbildung,  nament- 
lich des  Kopfes  (die 
Augen  zeigen  auffallenderweise  eingegrabene  Augensterne),  steht  sie 
aber  hinter  beiden  entschieden  zurück;  bei  ihrer  Ausftihrung  war  daher 
\\-ohl  ein  Gehilfe  beteiligt.  Interessanter,  namentlich  auch  durch  seine 
reiche  alte  Bemalung,  die  fast  unbeiiihrt  erhalten  ist,  ist  ein  ganz 
ähnüches,  aber  hinten  nicht  bearbeitetes  Stuckporträt  einer  jungen 
Frau  im  Berliner  Museum  (Abb.  102),  das  sich  ursprünglich  in  einer 
Türlünette  im  Palast  zu  Urbino  befunden  haben  soll.    Auch  hier  ist 


I  o  I .  Desiderio.  }\Iarmoibüste  im  Museo 
Nazionale  zu  Florenz. 
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die  gestreckte  Haltung  mit  dem  langen  Hals  und  der  sprechende 
Ausdruck  der  Lippen,  der  namentlich  die  Berliner  Marmorbüste  so 
außerordentlich  lebendig  macht,  für  die  Zurückführung  auf  Desiderio 
entscheidend.  Besonders  anziehend  und  durch  ihre  \"er\\  andtschaft 
mit  den  Figuren  am  Grabmal  Marsuppini  mit  voller  Sicherheit  auf 
Desiderio  zurückzuführen  ist  die  Marmorbüste  eines  halberwachsenen 
Knaben  im  Bargello;  auch  in  der  Ausführung  ein  schönes  \\'erk  des 
Meisters.  Die  Frage,  wel- 
che unter  den  zahlreichen 
FlorentinerKnabenbüsten, 
die  von  alters  her  meist 
unter  dem  Gattungsnamen 
Donatello  gehen,  auf  De- 
siderio zurückzuführen  ist, 
werde  ich  später  ausführ- 
lich erörtern  (Kap.  \^I1I). 
Der  "Werkstatt  des  Desi- 
derio oderNachfolgern  des 
Künstlers,  nicht  aber  dem 
Meister  selbst  muß  eine 
Gruppe  von  Frauenbüsten 
zugewiesen  werden,  die 
etw  as  handw  ei-ksmäßig  aus 
Stuck  und  Leinw  and  über 
einen  Holzkern  gearbeitet 
sind,  aber  trotzdem  in  Auf- 
fassung und  x\nordnung 
den  weibHchen  Büsten  De- 
siderios  verwandt  sind. 
Eine  solche  Büste  befindet 
sich  in  der  Sammlung  von 
Gustave  Dreyfus  in  Paris, 
eine  zweite  ist  aus  der 
Sammlung  S.  Goldschmidt  in 
werke  des  Louvre  übergesangen 


102. 


le 


Desiderio.   Bemalte  Stuckbüste  im 
Berliner  Museum. 

Abteilung  der  italienischen  Bild- 
eine dritte  besitzt  Dr.  A.  Figdor 


in  Wien.  Auch  verschiedene  w  eibhche  Reliefportrats  in  pietra  serena 
haben  die  charakteristischen  Merkmale  ^'on  Desiderios  Schule  oder 
Richtung. 

Die  nicht  unbeträchthche  Zahl  von  Büsten  verschiedener  Art, 
die  w  ir  nach  ihrem  übereinstimmenden  Charakter  und  den  nahen 
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Beziehungen  zu  den  beglaubigten  AA'erken  des  Künstlers  für  Desi- 
derio in  Anspruch  nehmen  durften,  macht  allein  schon  die  her- 
gebrachte Bezeichnung  der  ganz  abweichenden,  unter  dem  Namen 
der  Marietta  Strozzi  bekannten  Marmorbüste  des  Berliner  Museums 
(Abb.  103),  auf  die  ich  jetzt  zurückkomme,  als  ein  W^erk  des  Desiderio 


103.  Laurana.  Büste  einer  Neapolitaner  Prinzessin  im  Berliner  Museum. 


sehr  un^^■ahrscheinlich.  Diese  Benennung  ^^•ird  aber  vollständig  hin- 
fällig dadurch,  daß  sich  eine  ganze  Gruppe  der  Richtung  des  Desi- 
derio völhg  fremder  Frauenbüsten  und  Alasken  nachweisen  läßt,  die 
mit  der  sogenannten  Marietta  die  größte  Ver\\andtschaft  haben,  und 
von  denen  wenigstens  eine  so  sehr  mit  den  Zügen  derselben  über- 
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einstimmt,  daß  darin  die  gleiche  Persönlichkeit  dargestellt  sein  muß. 
Die  künstlerische  Eigenart  in  allen  diesen  Büsten  ist  eine  sehr  aus- 
gesprochene. Gewisse  Züge  der  Modelle  sind  in  so  gleichmaßiger 
Weise  wiedergegeben,  in  der  Ausführimg  einzelner  Teile  wieder- 


10^.  Laurana.   Büste  einer  Neapolitaner  Prinzessin,  früher  bei 
St.  Bardini,  Florenz. 


holen  sich  so  auffallende  Eigenheiten,  daß  ihre  Zurückführung  auf 
einen  und  denselben  Künstler  zw  eifellos  erscheinen  muß;  um  so  mehr 
als  die  meisten  dieser  charakteristischen  Züge  nicht  auf  Eigentüm- 
lichkeiten der  Modelle,  sondern  auf  individuelle  Anschauung  und 

Schon  an 


besondere  Angew  ohnheiten  des  Künstlers  zurückgehen 
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der  Berliner  Büste  fällt  die  leise  Neigung  des  Kopfes  und  die 
etwas  steife,  fast  linkische  Haltung  desselben,  fallen  die  etwas  schräg- 
gestellten, halbgeschlossenen  Augen,  der  fest  geschlossene,  wenig  be- 
lebte Mund  auf.  Diese  Eigentümlichkeiten  wiederholen  sich  in  allen 
Frauenbüsten  dieser  Gruppe,  und  zwar  in  einzelnen  so  stark,  daß 
sie  ihnen  einen  etwas  befangenen,  zum  Teil  selbst  etwas  karikierten 


Ausdruck  geben. 


Auch  ihre  Behandlung  zeigt  übereinstimmende 


105.  Laurana.  Marmorbüste  der  Battista  Sforza  im  Bargello,  Florenz. 


Merkmale,  die  sich  bei  keinem  anderen  Künstler  der  Zeit  in  so  aus- 
gesprochener Weise  wiederfinden:  namentlich  die  starke  Politur  des 
Fleisches,  die  flüchtige,  nur  teilweise  fertige  Ausführung  der  Ge- 
\\andung  und,  bei  den  meisten  Büsten,  auch  der  Haare  und  des 
Kopfputzes,  die  durch  Bemalung  vollendet  wurden,  wie  sie  sich  an 
einzelnen  noch  mehr  oder  \\-eniger  erhalten  hat.  Charakteristisch 
ist  auch  die  \^orliebe  des  Künstlers  für  die  Anbringung  von  Sockeln 
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unter  den  Büsten,  die  mit  denselben  aus  einem  und  demselben 
Stück  Marmor  gearbeitet  sind,  und  die  unter  sich  große  Ähnlichkeit 
in  Form  und  Profilierung  haben. 

Der  sogenannten  Marietta  Strozzi  am  nächsten  steht  eine  Mar- 
morbüste im  Besitz  von  Stefano  Bardini  in  Florenz  (früher  bei  Castel- 
lani,  soeben  nach  Amerika  verkauft),  die  so  sehr  mit  der  Berliner 
Büste  übereinstimmt,  daß  sie  als  Bildnis  derselben  Dame  und  als  freie 
Wiederholung  jener 
Büste  bezeichnet  A\er- 
den  muß  (Abb.  104). 
Castellani  erwarb  sie 
in  Neapel.  Da  sie  an 
demPlatze,\\o  sie  dort 

aufbew  ahrt  wurde 
(angeblich  wurde   sie 
in     einer    Senkgrube 
gefunden),  lange  der 

Feuchtigkeit  ausge- 
setzt w  ar,  hat  sie  die 
feine  Politur  des  Flei- 
sches verloren,  welche 
die  Berliner  Büste  aus- 
zeichnet. Die  in  Flach- 
relief gehaltene  Deko- 
ration des  Sockels,  der 

fast  von  derselben 
Protilierung  ist,   ent- 
hält   andere    Darstel- 
lungen: zu  beiden 
Seiten  der  Inschrifts- 
tafel   je    einen    Ken- 
tauren mit  einem 
nackten     Weib     auf 

dem  Rücken')  sowie  drei  spielende  nackte  Putten  und  zwar,  wie 
am  Sockel  der  Berliner  Büste,  beidemal  fast  die  gleiche  Darstellung. 
Sonst  stimmen  beide  Büsten  beinahe  genau  mit  einander  überein. 


106.  Laurana.  Bemalte  Marmorbüste  in  den  Huf- 
museen zu  Wien. 


')  Es  ist  wahrscheinlicher,  daß  der  Künstler  diese  Darstellung  von  einem  antiken 
Sarkophag  entlehnt,  als  daß  er  sie  nach  der  bekannten,  Caradosso  zugeschriebenen 
Plakette  searbeitet  hat. 
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Selbst  in  der  Feinheit  der  Arbeit  steht  die  Bardinische  Büste  der  Ber- 
liner nicht  nach. 

Durch  Form  der  Büste  und  des  Sockels  ist  diesen  beiden 
Stücken  eine  weibliche  Marmorbüste  im  Museo  Xazionale  zu  Florenz 
(Abb.  105)  aufs  engste  verwandt,  die  durch  die  Inschrift  am  Sockel 
DIVA  BAPTISTA  SFORTIA.\'RB.RG.  als  die  zweite  Gemahhn 
des  Herzogs  Federigo  von  ürbino  gekennzeichnet  ist.  Die  Haltung 
des  Kopfes,  der  nach  hinten  zurückgeneigt  ist,  erscheint  hier  jedoch 

unangenehm  steif;  im 
\"erein  mit  den  müden 
Augen  und  dem  be- 
wegungslos geschlosse- 
nen  Munde    gibt    dies 

dem  Ganzen  einen 
starren  Ausdruck.  Dieser 
unerfreuUche  Eindruck 
wird  noch  dadurch  ver- 
stärkt, daß  der  Marmor 
durch  Putzen  mit  Spiri- 
tus seine  Patina  ^'el•- 
loren  hat. 

Der  gleiche  Künstler 
verrät  sich  sodann  in 
einer  Frauenbüste,  'die 
von  alters  her  ein 
Schmuckstück  der  Am- 
braser Sammlung  in 
\Men  bildete  und  jetzt 
im    Hofinuseum    einen 

würdigen  Platz  ge- 
funden hat  (Abb.  loö). 
Hier  ist  die  Büste  bis 
nahe  zur  Taille  und  ohne  Sockel  gegeben;  außerdem  unterscheidet 
sie  sich  \on  den  vorgenannten  Büsten  dadurch,  daß  das  Haar  in 
einer  Netzhaube  steckt,  die,  wie  das  Kostüm,  nur  angelegt  und 
durch  Bemalung  vollendet  ist.  Die  fein  getönten  Farben  sind  im 
wesentlichen  noch  erhalten  und  neuerdings  mit  Geschick  von 
ihren  entstellenden  modernen  Übermalungen  befreit  worden,  wo- 
durch die  stattliche  Büste  ungew  öhnUches  Leben  besitzt.  Auch 
hier  sind  die  Form  des  Kopfes,  die  Haltung,  die 


107.   Laurana.   Alarmorbüste  im  Louvre. 


schräge 


Stellung 
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der  weit  auseinander  stehenden,  halb  geschlossenen  Augen,  die 
Form  des  Kinnes  und  der  Backen  ganz  ähnlich  gegeben  wie  in 
den  bisher  genannten  Arbeiten.  Eine  verwandte  Büste,  wahr- 
scheinlich schon  seit  langer  Zeit  in  französischem  Besitz,  enthält 
die  Abteilung  der  Renaissanceskulpturen  des  Louvre  (x\bb.  107). 
Hier  steckt  das  Haar  fast  ganz  in  einer  Haube,  die  ebenso 
wie  das  ausgeschnittene  Kleid  ihre  Vollendung  durch  die  nicht 
mehr  erhaltene  Bemalung  erhielt. 

Wenn  man  zweifeln 
könnte,  ob  die  Wiener 
und  die  Pariser  Büste  die- 
selbe Persönlichkeit  dar- 
stellen, so  ist  bei  zwei  an- 
.  deren  Büsten  dieser 
Gruppe,  die  neuerdings 
zumV^orschein  gekommen 
sind,  die  Übereinstim- 
mung mit  der  Büste  im 
Louvre  eine  vollständige. 
Die  gleiche  Behandlung, 
die  gleiche  künstlerische 
Vollendung  lassen  keinen 
Zweifel  daran,  daß  alle  drei 
Wiederholungen  von  der 
Hand  desselben  Meisters 
sind.  Die  eine  tauchte  188;; 
im  Handel  in  Neapel  auf, 
wo  sie  bis  dahin  unerkannt 
im  Magazin  eines  Palastes 
gestanden  hatte;  sie  be- 
findet sich  heute  in  der  an 
interessanten  Werken  der  italienischen  Kunst  besonders  reichen 
Sammlung  von  Mme.  Edouard  Andre  in  Paris.  Eine  zweite  A\^ieder- 
holung  besitzt  seit  1887  das  Museum  zu  Palermo,  für  das  sie  Professor 
Salinas  aus  einem  Kloster  Siziliens  erworben  hat.  Die  Übereinstim- 
mung in  diesen  drei  Büsten  ist  eine  so  große,  daß  mit  der  Beschrei- 
bung der  Louvrebüste  auch  die  der  beiden  anderen  Stücke  gegeben 
ist.  Im  Museum  von  Palermo  fand  ich  auch  die  einzige  männliche 
Büste,  die  sich  dem  Meister  dieser  Gruppe  \on  Marmorbüsten  bis- 
her mit  Sicherheit  zuschreiben  läßt:  einen  jüngUngskopf  mit  schönen, 


108.  Laurana.  Marmorbüste  der  Beatrice 
von  Aragon  bei  G.  Dreyfus,  Paris. 


Bodc,  Florentiner  Bildhauer. 
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mädchenhaften  Zügen,  glattem  rundlichen  Gesicht,  das  in  Form  und 
Modellierung  ganz  den  bisher  genannten  Frauenbüsten  entspricht. 
Auch  diese  Büste,  die  sich  bis  vor  zwanzig  Jahren  in  dem  Magazin 
einer  Kirche  von  Palermo  befand,  hat  Salinas  für  das  Museum  er- 
worben. 

Wenn  nicht  die  Gleichmäßigkeit  der  Auffassung  und  Wiedergabe 
der  Formen  in  allen  diesen  Büsten  zu  besonderer  Vorsicht  bei  der 
Bestimmung  der  dargestellten  Persönlichkeit  mahnte,  so  würde  man 
nach  dem  Vergleich  mit  einer  bekannten  anmutigen  Marmorbüste  im 
Besitz  von  Gustave  Dreyfus  in  .Paris  (Abb.  io8),  welche  die  Aufschrift 
DIVA  BEATRIX  ARAGONIA  trägt,  auch  die  drei  eben  genannten 
\Mederholungen  derselben  Frauenbüste  als  Porträts  dieser  Tochter 
König  Ferdinands  I.  von  Neapel  erklären  und  in  der  Wiener  Büste  die- 
selbe Dame,  schon  etwas  älter  und  damals  vielleicht  schon  Gattin  von 
Matthias  Corvinus,  wiedererkennen  müssen.  Die  Möglichkeit,  daß 
mehrere  dieser  Büsten  eines  und  desselben  Künstlers  auch  dieselbe 
Fürstin  darstellen,  muß  jedenfalls  ausgesprochen  werden,  aber  jene  oft 
betonte  Einförmigkeit  der  Auffassung  und  künstlerischen  Mittel  bei 
dem  Meister  dieser  Büsten  erschwert  ein  völlig  bestimmtes  Urteil. 
Die  Büste  bei  Gustave  Dreyfus,  welche  die  arragonische  Prinzeß 
noch  als  eben  erwachsenes  Mädchen  darstellt,  ist  von  der  zuletzt 
genannten  Frauenbüste  nur  durch  die  Tracht  etwas  verschieden;  die 
junge  Fürstin  trägt  hier  ein  am  Halse  geschlossenes  Kleid  von  dünnem 
Stotf,  der  zierliche  Parallelfarben  bildet  und  mit  einer  Borte  mit 
orientalischer  Inschrift  eingesäumt  ist.  Letztere  ist  genau  so  be- 
handelt wie  die  gleiche  Borte  am  Kleide  der  Frauenbüste  im  Ber- 
liner Museum. 

Mit  diesen  Büsten")  ist  der  Kreis  der  Porträtwerke  des  eigenartigen 
Meisters,  dem  jene  Arbeiten  angehören,  noch  nicht  geschlossen. 
Schon  im  Jahre  1871  lernte  ich,  durch  Vermittlung  von  K.  E.  von 
Liphart,  in  der  Sammlung  eines  in  Florenz  lebenden  französischen 
Sammlers,  Baron  Hector  Garriod,  die  Gesichtshälfte  eines  Frauen- 
kopfes kennen,  deren  augenfälhge  Verwandtschaft  mit  der  angeblichen 
Marietta  Strozzi  auch  Herrn  von  Liphart  aufgefallen  war,  und  die 
daher  von  ihm  auf  Grund  von  Vasaris  Angabe  über  diese  Büste  als 
ein  Werk  Desiderios  bezeichnet  wurde.    Noch  näher  ist  ihre  V^er- 


')  Eine  von  mir  früher  auf  Grund  mündlicher  Mitteilung  als  Werk  Lauranas 
namhaft  gemachte  Frauenbüste  in  Marmor  im  Besitz  von  Baron  Schickler  in  Paris 
ist,  wie  ich  mich  seither  durch  Augenschein  überzeugt  habe  und  wie  jetzt  all- 
gemein angenommen  wird,  eine  nach  Lauranas  Büsten  gemachte  Fälschung. 
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wandtschaft  mit  der  Louvrebüste:  sie  zeigt  die  gleiche  Haltung,  die 
gleiche  Gesichtsform  mit  dem  vollen  Kinn,  dem  kleinen  festge- 
schlossenenMund,  den  halbgeschlossenen,  weit  auseinanderstehenden 
und  etwas  schraggestellten  Augen,  den  hochgezogenen,  kaum  merk- 
hchen  Augenbrauen  und  der  niedrigen,  zurückweichenden  Stirn. 
Die  Ausführung  ist  hier  eine  besonders  delikate.  Das  Fehlen  des 
Hinterkopfes  glaubten  w  ir  uns  damals  als  Folge  einer  Beschädigung 
der  Büste  erklären  zu  müssen,  die  einen  Restaurator  zur  Abmeiße- 
lung  des  Hinterkopfes  veranlaik  hätte. 

Der  eigentümliche  Reiz  dieser  Marmormaske  veranlaßte  mich 
später,  durch  den  in  Florenz  ansässigen  französischen  Antiquar  Riblet 
den  V^ersuch  ihrer  Erwerbung  zu  machen.  Mein  Auftrag  war  rasch 
erfüllt:  nach  Axenigen  Wochen  hatte  ich  schon  die  Marmormaske 
im  Berliner  Museum.  Ehe  diese  jedoch,  infolge  der  Sch^^  ierigkeit, 
sie  auch  nur  leidlich  geschmackvoll  zu  arrangieren,  zur  Aufstellung 
kam,  \\  urde  mir  mitgeteilt,  ich  hätte  eine  Fälschung  erworben;  Baron 
Garriod  besäße  seine  Maske  nach  \\  ie  vor.  Letztere  Angabe  \\  ar 
richtig,  wie  ich  bald  darauf  in  Florenz  feststellen  konnte.  Daraus 
aber  die  Folgerung  zu  ziehen,  daß  unser  Exemplar  eine  Fälschung 
sein  müsse,  schien  mir  nach  der  Behandlung  und  Färbung  des  Mar- 
mors nicht  gerechtfertigt;  diese  trugen  durchaus  den  Charakter  des 
Alters,  und  z\\ar  den  des  Quattrocento.  Allein  der  Schein  sprach 
gegen  mich;  auch  Heß  der  Händler,  der  mir  die  Maske  verkauft  hatte, 
meine  Anfrage  über  ihre  Herkunft  vöUig  unbeantv\ortet.  Da  kam 
der  Fund  eines  französischen  Kollegen  mir  unerwartet  zu  Hilfe. 
Louis  Courajod,  der  die  Maske  in  Berlin  gesehen  hatte  und  gleich- 
falls von  Ihrer  Echtheit  überzeugt  war,  obgleich  ich  ihm  die  Ge- 
schichte ihrer  Erwerbung  nicht  vorenthalten  hatte,  teilte  mir  mit, 
daß  er  eine  dritte  völlig  übereinstimmende  Marmormaske  in  Süd- 
frankreich, in  dem  kleinen  städtischen  Museum  von  \"illeneuve-lez- 
Avignon  gefunden  habe.  An  der  Echtheit  sei  kein  Zweifel,  schon 
nach  der  Herkunft  des  Stückes  aus  dem  alten  Besitz  des  Hospitals. 
Seither  sind,  meist  wieder  durch  das  \"erdienst  von  Courajod,  noch 
fünf  solcher  Marmormasken  junger  Frauen  in  kleinen  südfranzösischen 
Sammlungen  bekannt  geworden:  in  den  städtischen  Museen  zu  Aix 
en  Provence,  Bourges,  Chambery  (die  Maske  von  Garriod,  vgl.  oben) 
und  Le  Puy  au  \'elay,  im  Hospiz  von  V^illeneuve  bei  Avignon,  sowie 
im  Besitz  von  M.  Morel  in  Carpentras' ).  Ihre  Übereinstimmung  unter- 


')  Die  von  Courajod  im  Besitz  von  M.  Morel  gesehene  JNIaske  ist  nach  Rolfs' 
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einander,  die  soweit  geht,  daß  man  sie  fast  nur  durch  Messung  und 
nach  ihren  verschiedenartigen  äußeren  Verletzungen  voneinander 
unterscheiden  kann,  stellt  nicht  nur  die  Herkunft  aus  der  ^^"erkstatt 
desselben  Künstlers  sicher,  sondern  sollte  auch  keinen  Zweifel  daran 
lassen,  daß  eine  und  dieselbe  Persönlichkeit  darin  \\  iedergegeben 
■^^■äre,  ^^  enn  nicht  —  wie  \\ir  sahen  —  die  Ge\\öhnung  des  Künstlers 
aller  dieser  Masken  und  Büsten  sein  Eingehen  auf  die  Individualitat 
als  ein  beschränktes  erwiese. 

Die  ^Mederkehr  einer  so  großen  Zahl  genau  in  derselben  "W'eise 
gearbeiteter  \"orderseiten  von  Büsten,  für  welche  der  von  Courajod 
gebrauchte  treffende  Ausdruck  „Masken"  sich  eingebürgert  hat, 
schließt  die  Annahme  aus,  daß  sie  erst  infolge  ^on  Verletzungen 
gelegentlich  in  diese  Form  gebracht  wären,  ^^'enig  \\ahrscheinlich 
ist  die  Hypothese  von  Rolfs,  daß  sie  als  Musterproben  „zu  kunst- 
händlerischem Zweck"  entstanden  seien;  gibt  er  doch  selbst  zu,  daß 
nicht  alle  von  guter  Ausführung  seien.  ^\'ahrscheinUch  sind  sie, 
wie  auch  die  rauhe  Fläche  und  die  Dübellöcher  auf  der  Rückseite 
beweisen,  als  Einsatzstücke  in  Büsten  oder  Statuen  entstanden,  die 
\\ahrscheinHch  aus  billigerem  Material  und  von  der  Hand  geringerer 
Künstler  ausgeführt  wurden.  Der  müde  Ausdruck  der  halbge- 
schlossenen  Augen  in  allen  diesen  Masken  hat  zu  der  Annahme  ge- 
führt, daß  sie  Nachbildungen  von  Totenmasken  \\'aren  und  als 
Einsätze  in  Grabfiguren  dienten.  Allein  abgesehen  davon,  daß  die 
Augen  dann  doch  ganz  geschlossen  sein  sollten,  haben  ja  auch  alle 
jene  früher  aufgezählten  Vollbüsten  mehr  oder  -weniger  denselben 
müden  Ausdruck.  Ich  halte  es  daher  für  ^\■allrscheinlicher,  daß  auch 
die  Masken  Bestandteile  von  Büsten  waren,  die  der  Billigkeit  halber 
aus  verschiedenen  Stücken  zusammengesetzt  waren.  Eine  Frauen- 
büste von  einem  lombardischen  Meister  aus  den  letzten  Jahren  des 
Quattrocento,  die  in  ähnücher  Weise  zusammengestückelt  war,  sah 
ich  gelegentlich  bei  Michelangelo  Guggenheim  in  Venedig. 

Von  den  hier  zusammengestellten  Büsten  und  Masken  habe  ich 
bereits  in  der  Festschrift  „Über  die  itahenischen  Porträtskulpturen 
des  X\^  Jahrhunderts  in  den  Königlichen  Museen  zu  Berlin"  nahezu 
die  Hälfte  zusammengruppiert.  Dabei  hatte  ich  darauf  aufmerksam 
gemacht,  daß  bei  allen  diesen  Arbeiten  vielleicht  eine  direkte  Be- 


Mitteilung jetzt  nicht  mehr  nachweisbar;  mit  dem  Berliner  Stück  kann  sie  nicht 
identisch  sein,  da  AI.  Morel  seine  Maske  noch  besaß,  als  die  Berliner  schon  er- 
worben war. 
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Ziehung  zu  der  Büste  der  sogenannten  Marietta  angenommen  werden 
müsse.  Mit  Entschiedenheit  hat  dann  zuerst  Louis  Courajod  (im  Juli- 
hefte  der  Gazette  der  Beaux-Arts  1883,  „Observations  sur  deux  Bustes 
du  Louvre")  auf  die  Zusammengehörigkeit  und  Herkunft  derselben 
aus  einer  und  derselben  Künstlerwerkstatt  hingewiesen:  „Les  neut 
Oeuvres  enumerees  ci-dessus  sc  tiennent  toutes  par  un  lien  fort  etroit ; 
elles  procedent  de  la  meme  Inspiration  et  de  la  meme  technique; 
eiles  emanent  non  seulement  d'une  meme  ecole,  mais  on  peut  encore 
dire  du  meme  atelier  —  d'un  artiste,  dont  le  nom  reste  a  decouvrir." 
Irgendeinen  greifbaren  Anhalt  zur  Bestimmung  dieses  Künstlers 
hatten  wir  damals  in  der  Tat  noch  nicht.  Auch  unter  der  beträcht- 
lichen Zahl  verwandter  Werke  desselben  Künstlers,  die  wir  seitdem 
noch  gefunden  haben,  ist  keines,  das  durch  eine  Künstlerinschrift, 
durch  eine  Ui'kunde  oder  durch  direkte  Beziehungen  zu  beglaubigten 
Werken  irgend  eines  bekannten  Künstlers  zur  Bestimmung  desselben 
unmittelbar  beitragen  könnte.  Allein  die  Fülle  aller  dieser  Arbeiten 
gestattet  doch,  wie  ich  glaube,  durch  die  Eigentümüchkeit  der  Aus- 
führung und  den  Vergleich  mit  anderen  Werken  der  großen  Plastik, 
durch  die  Persönlichkeiten,  welche  die  Büsten  darstellen,  sowie  durch 
den  Fundort  derselben  oder  den  Platz,  an  dem  sie  nachweislich  ge- 
arbeitet wurden,  indirekte  Schlüsse,  die  alle  auf  einen  und  denselben 
Künstler  führen. 

Besonders  auffällig  und  bew  eiskräftig  ist  die  bei  der  Mehrzahl  der 
Büsten  und  Masken  nachw  eisbare  Herkunft.  In  Neapel  ist,  nach 
dem  Alter  der  Dargestellten,  die  Büste  der  jungen  Beatrice  von 
Arragon  in  der  Sammlung  Dreyfus  entstanden;  in  Neapel  befand 
sich  in  altem  Familienbesitz  auch  die  Bardinische  Büste,  zusammen 
mit  einem  gleichzeitigen  Männerporträt  in  der  charakteristischen 
französischen  Tracht  der  Zeit,  gleichfalls  z.  Z.  im  Besitz  von  Stef 
Bardini;  inNeapel  w  urde  endüch  die  Büste  imBesitz  vonMme.Edouard 
Andre  aufgefunden.  Die  beiden  Büsten  im  Museum  zu  Palermo  sind 
beide  von  alters  her  in  Sizilien  gewesen.  Die  Masken  befinden  sich 
noch  heute  der  Mehrzahl  nach  in  Südfrankreich;  diejenigen  in  Berhn 
und  bei  den  Erben  Garriod  in  Florenz  (jetzt  in  Chambery)  kommen 
wenigstens  aus  französischem  Besitz.  Die  Büste  der  Battista  Sforza 
im  Bargello  wird  gelegentlich  einer  Anwesenheit  der  Fürstin  in 
Neapel  modelHert  oder  dort  nach  der  Totenmaske  angefertigt  sein, 
wie  Rolfs  wahrscheinlich  gemacht  hat.  Die  einzige  Büste,  deren  Ent- 
stehung in  Florenz  möglich  sein  könnte,  ist  die  Berüner  Büste  aus 
Palazzo  Strozzi.    Allein  der  Umstand,  daß  sie,  von  der  Benennung 
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des  Künstlers  ganz  abgesehen,  schon  nach  dem  Alter  Marietta  Strozzi 
nicht  darstellen  kann,  daß  ferner  eine  Wiederholung  der  Büste  sich 
zusammen  mit  der  Büste  eines  Prinzen  aus  dem  Hause  Arragon  in 
altem  Besitz  in  Neapel  befand,  macht  es  viel  wahrscheinlicher,  daß 
auch  diese  Büste  in  Neapel  entstanden  ist  und  eine  neapolitanische 
Prinzeß  darstellt.  Da  Filippo  Strozzi  bis  zur  Aufhebung  seiner 
\'erbannung  im  Jahre  1466  in  Neapel  lebte  und  dort  damals  und 
auch  später  noch  die  engsten  Beziehungen  zum  Hofe  unterhielt,  so 
ist  es  sehr  wohl  erklärlich,  daß  er  im  Besitz  der  Büste  eines  Mitgliedes 
der  neapolitanischen  Fürstenfamilie  ^\•ar.  Nur  bei  den  Büsten  in  der 
Ambraser  Sammlung  und  im  Louvre  fehlt  bisher  jeder  Anhalt  für  ihre 
Herkunft;  da  aber  letztere  mit  der  Büste  in  Palermo  undder  aus  Neapel 
stammenden  Büste  bei  Mme.  Andre  in  Paris  völlig  übereinstimmt, 
so  ist  auch  ihre  Herkunft  aus  Neapel  oder  Sizihen  sehr  wahrscheinhch. 
Nach  Herkunft  dieser  verschiedenen  Arbeiten  muß  der  Künstler 
hauptsächüch  in  Neapel,  Sizihen  und  Südfrankreich  tätig  ge\\  esen 
sein;  hier  war  er,  nach  denjenigen  seiner  Büsten,  deren  Persönlich- 
keiten bekannt  sind,  der  bevorzugte  Bildhauer  an  den  fürstlichen 
Höfen.  Die  Zeit  seiner  Tätigkeit  läßt  sich  aus  dem  Alter  mehrerer 
der  dargestellten  Personen  et\\a  auf  die  Jahre  1465  bis  1476  feststellen; 
die  Entstehung  der  Marmormasken  kann  auch  noch  in  das  folgende 
Jahrzehnt  fallen.  Es  gibt  nun,  soviel  ich  sehe,  nur  einen  Künstler,  auf 
welchen  alle  diese  Umstände  zutreffen,  den  Bildhauer  und  Medailleur 
Francesco  Laurana.  Nach  den  in  den  letzten  Jahren  über  diesen 
Künstler  veröffenthchten  Urkunden'),  ^\"ar  Laurana  ^^'ahrscheinhch 
schon  1452 — 14Ö0  am  Triumphbogen  Alfons  I.  in  Neapel  beschäftigt; 
in  den  beiden  neuen  Monographien  \\  ird  ihm  sogar  der  Entwurf  des- 
selben zugeschrieben.  Z\\  ischen  1468  und  14^1  (vielleicht  gar  bis  1473) 
\\ar  er  in  Sizihen  mit  der  Ausführung  \'on  plastischen  Bild\\  erken 
gemeinsam  mit  Domenico  Gagini  tätig;  im  Jahre  14-4  befand  er  sich 
wieder  in  Neapel,  ■wo  er  eine  Madonnenstatue  über  dem  Portal  der 
Kapelle  Sta.  Barbara  im  Castello  nuovo  ausführte.  Bald  darauf  muß  er 
nach  Frankreich  übergesiedelt  sein,  wo  er  noch  1500  erwähnt  wird. 
Hier  ist  er  1476 — 148^  in  Marseille  ansässig  und  leitet  fi-f-ö — 1481)  die 
Ausführung  desSchmucks  einer  vorhallenartigen,  dem  heihgen Lazarus 


')  Für  alles  Nähere  über  Laurana  verweise  ich  auf  die  neueste,  außerordentlich 
gründliche  Literatur  über  diesen  Künstler,  auf  die  Werke  von  Fritz  Burger  und 
namentlich  von  Wilhelm  Rolfs,  sowie  auf  die  Aufsätze  von  Fabriczy,  Rolfs,  Venturi  u.  a. 
im  Jahrbuch  der  K.  Fr.  Kunstsammlungen  u.  der  „Arte"  und  die  italienischen  Ar- 
beiten von  Di  Marzo  („J.  Gagini"),  E.  Mauceri  und  S.  Agati  u.  a.  m. 
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ge-weihten  Kapelle  an  der  Kirche  de  la  Majorj  zwischen  1478  und 
1480  wird  er  in  den  Rechnungen  des  Königs  Rene  als  „tailleur 
d'ymages"  aufgeführt,  in  dessen  Auftrag  er  auch  den  großen  Marmor- 
altar für  die  Cölestinerkirche  in  Avignon  (jetzt  in  Saint-Didier  da- 
selbst) anfertigte,  der  1481  nach  Renes  Tode  vollendet  ^\"urde.  Der 
Medailleur  Francesco  Laurana,  der  schon  in  den  Jahren  14Ö1 — 146Ö 
im  Dienste  desselben  kunstsinnigen  Fürsten  stand,  \\  ie  die  mit  seinem 
Namen  und  aus  diesen  Jahren  datierten  Medaillen  des  Königs  Rene 
und  der  Personen  seines  Hofes  beweisen,  darf  schon  aus  äußeren 
Gründen  als  derselbe  Künstler  angesehen  werden.  In  den  sizilia- 
nischen  Urkunden  über  den  Künstler,  dessen  Auffindung  wir 
Gioacchino  di  Marzo  verdanken,  \\  ird  Francesco  Laurana  „habitator 
urbis  Panormi  et  civitatis  W'netiarum"  genannt;  seine  Herkunft  aus 
Lo  Vrana  (Laurana)  bei  Zara,  das  damals  den  \^enezianern  gehörte, 
ist  neuerdings  nachgewiesen  worden. 

^Venn  so  in  ganz  auffallender  Weise  alle  äußeren  L^mstände  zu- 
sammentreffen, um  diesen  Bildhauer  Francesco  Laurana  als  den 
Künstler  jener  Gruppe  von  Marmorbüsten  und  Masken  erscheinen 
zu  lassen,  so  bleibt  noch  die  wichtige  Frage  zu  beant\\  orten,  ob  auch 
die  beglaubigten  Arbeiten  dieses  Künstlers  mit  jenen  Büsten  so  nahe 
Verwandtschaft  zeigen,  daß  dadurch  die  Annahme,  sie  seien  von  der 
Hand  desselben  Meisters,  bestätigt  \\  ird. 

W^ir  besitzen  zunächst  sieben  durch  Namensinschrift  beglaubigte 
Medaillen  des  Francesco  Laurana,  die  König  Rene,  seine  Gemahlin 
und  einige  seiner  Hofleute,  sowie  Ludwig  XI.  von  Frankreich  dar- 
stellen. Das  eigentümlich  malerische  Flachrelief  dieser  Medaillen, 
ihre  oberflächliche  Ausführung,  die  durch  flüchtigen  Guß  und  das 
Fehlen  der  Ziselierung  noch  \  erstärkt  \\  ird,  \\  ürden  gew  iß  nicht  aut 
die  V^ermutung  führen,  daß  der  Künstler  dieser  Medaillen  auch  jene 
Marmorbüsten  gefertigt  habe.  Doch  sind  dieselben  andererseits 
auch  nicht  so  ab\\  eichend,  daß  man  etw  a  das  Gegenteil  daraus  folgern 
könnte.  Die  Köpfe  sind  sämtUch  im  Profil  und  bieten  schon  dadurch, 
namenthch,  aber  durch  ihre  unbestimmte  Ausführung,  nur  geringen 
Anhalt  zum  Vergleich  mit  den  sehr  durchgeführten  Büsten.  Dazu 
kommt,  daß  bei  diesen  Medaillen,  nach  dem  ganz  übereinstimmenden 
Charakter  der  kaum  \on  Lauranas  Arbeiten  zu  unterscheidenden 
Medaillen  des  Pietro  da  Milano,  der  mit  ihm  für  König  Rene  be- 
schäftigt war,  ein  unmittelbarer  Einfluß  des  Füi'sten,  der  selbst 
künstlerisch  tätig  war,  nicht  un\\ahrscheinlich  ist.  Auch  läßt  sich 
gerade  da,  wo  die  Büsten  einen  haltbaren  Vergleichungspunkt  bieten: 
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in  den  kleinen  Reliefs  an  den  Sockeln  der  Büsten  in  Berlin  und  bei 
Stefano  Bardini,  eine  ge«  isse  Verwandtschaft  namentlich  mit  den 
Reversen  der  Medaillen  in  der  Art  des  FlachreHefs,  in  der  malerischen 
Behandlung,  in  der  Faltengebung  und  selbst  in  den  Gestalten  er- 
kennen. Freilich  sind  diese  Reverse  zu  flüchtig  gearbeitet,  um  daraus 
allein  weitgehende  Schlüsse  zu  ziehen.  Den  Medaillen  ver^\■andt  ist 
das  Flachrelief  des  Pietro  Speziale  im  Kloster  S.  Giovanni  zu  Militello 
in  Sizilien,  eine  ausdrucksvolle  Marmorarbeit,  die  ihm  durch  die 
neuesten  Forschungen  über  Laurana  zugeschrieben  \\  ird.') 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  größeren  Bildw  erken  des  Künstlers. 
Durch  Urkunden  oder  Namensinschrift  ist  zunächst  eine  Anzahl 
solcher  Arbeiten  beglaubigt,  die  noch  erhalten  sind;  sie  sind  sämtlich 
in  Marmor  ausgeführt.  Es  sind  dies  eine  Madonnenstatue  vom 
Jahre  1465»  in  der  letzten  Kapelle  des  Hnken  Seitenschiffes  im  Dom 
von  Palermo,  eine  ähnhche  Madonnenstatue  im  Dom  von  Monte 
San  GiuUano  \'om  gleichen  Jahr,  eine  dritte  in  der  Chiesa  del 
Crocefisso  zu  Noto,  die  neben  dem  Namen  des  Künstlers  die  Jahres- 
zahl 1471  trägt,  so^\•ie  eine  vierte  1474  für  das  Portal  der  Kapelle  Sta. 
Barbara  im  Castelnuovo  zu  Neapel  ausgeführte,  leider  sehr  restaurierte 
Madonna;  ferner  von  14Ö9  vier  große  Marmorreliefs  mit  je  zwei 
Evangelisten  und  Kirchenvätern  in  der  Mastrantonio-Kapelle  von 
San  Francesco  zu  Palermo  (bei  denen  Pietro  di  Bontate  als  Mit- 
arbeiter genannt  wird)  und  das  mit  Domenico  Gagini  gemeinsam  ge- 
arbeitete ^^'eih^\  asserbecken  im  Dom  zu  Palermo.  Nach  der  Über- 
einstimmung mit  jenen  beglaubigten  Madonnenstatuen  sind  auch  die 
Marmormadonnen,  die  im  Dom  von  Sciacca  (vor  14Ö7)  und  im 
Augustiner-Kloster  von  Messina  als  \\^erke  Lauranas  nachgewiesen 
worden.  Dann  in  Frankreich  der  1481  vollendete  Hochaltar  mit  dem 
großen  Kreuzigungsrelief  in  Saint-Didier  zu  Avignon,  endhch  das 
Tabernakel  des  h.  Lazarus  in  Marseille,  das  er  im  \^erein  mit  Tom- 
maso  Malvito  aus  Como  ausführte.  In  Frankreich  schreibt  man  ihm 
mit  Wahrscheinhchkeit  noch  ein  Christusköpfchen  im  Museum  von 
Avignon  und  im  Dom  zu  Tarascon  das  Grabmal  des  Joh.  Cossa 
(f  1476)  zu,  dessen  Medaille  er  fertigte. 

Die  Reliefs  mit  den  Evangehsten  und  Kirchenvätern  bieten  kaum 
Vergleichungspunkte  j  wohl  aber  ist  dies  der  Fall  mit  den  Madonnen- 

')  Ein  paar  andere  Prciilblldnisse,  die  ich  früher  vermutungsweise  dem  Laurana 
zugeschrieben  hatte  (das  Doppelstück  eines  Ehepaares  im  Musem  zu  Palermo  und 
ein  männliches  Reliefporträt  in  der  Universität  zu  Messina),  gehören  vielmehr  der 
Richtung  der  Gagini  an. 
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Statuen,  die  in  den  Köpfen  der  Maria  so  nahe  \"er\\  andtschaft  mit 
jenen  Frauenbüsten  und  Masken  zeigen,  daß  dadurch  die  iVnnahme, 
Francesko  Laurana  sei  auch  der  Meister  dieser  Gruppe  von  Büsten, 
fast  zur  Gewißheit  \\  ird.  Die  hervorstechenden  Eigentümhchkeiten 
dieser  weiblichen  Marmorbüsten,  sow  eit  diese  nicht  in  der  Indivi- 
dualität der  Dargestellten,  sondern  im  Stil  des  Künstlers  begründet 
sind,  finden  sich  nämhch  auch  in  den  Köpfen  der  Maria:  die  geneigte 
Flaltung  des  Kopfes,  der  etwas  steif  auf  dem  Halse  aufsitzt,  die  schiefe 
Stellung  der  weit  auseinanderstehenden  Augen  mit  den  halb  ge- 
senkten Augenlidern,  der  festgeschlossene  Mund,  die  Behandlung 
des  Haares,  die  Art,  wie  der  Schleier  über  demselben  liegt,  und  die 
Gewandsaume  sind  für  diese  Marienstatuen  ebenso  charakteristisch 
wie  für  jene  Portratbüsten.  Sogar  die  EigentümHchkeit,  daß  das 
Haar  nur  angelegt  und  erst  durch  Bemalung  vollendet  ist,  findet  sich 
bei  diesen  Statuen.  Die  Bemalung,  der  völlig  deckende  Auftrag  der 
Farbe  in  der  Bemalung  der  Haare  und  der  Ornamente  in  der  Ge- 
wandung, die  den  Statuen  wie  den  Büsten  gemeinsam  ist,  erscheint 
dem  Stil  der  Florentiner  Meister  des  Quattrocento  fremd;  dagegen 
finden  sie  ihre  Analogie  in  der  Art  der  Bemalung  der  älteren  sizilia- 
nischen  und  süditaUenischen  Bildwerke,  eine  Gewohnheit,  der  sich 
der  fremde  Künstler  fügte  und  die  er  allmählich  zur  eigenen  machte. 
Dieses  Anlehnen  an  die  lokale  Kunst  ist  überhaupt  ein  charakteristi- 
sches Zeichen  der  Kunst  des  Lauranaj  wie  seine  Madonnenstatuen 
nicht  nur  in  der  Bemalung,  sondern  selbst  in  Haltung,  Gewandung 
und  im  Typus  sich  an  die  geheihgte  Form  der  Marienfiguren  an- 
lehnen, wie  sie  die  Nachfolger  Giovanni  Pisanos  in  Süditahen  und 
Sizihen  im  XIV.  Jahrhundert  eingeführt  hatte,  so  zeigt  auch  der  in 
seiner  Komposition  sehr  schwache  Altar  in  Avignon  im  Aufbau,  in 
der  Komposition,  in  der  Bew  egung  und  selbst  im  Typus  der  Figuren 
die  Anlehnung  an  die  südfranzösische  Kunst  der  Zeit.  Teilweise  hat 
dies  hier  wohl  darin  seinen  Grund,  daß  zu  der  raschen  Ausführung 
dieses  umfangreichen  Werkes  verschiedene  lokale  Bildhauer  heran- 
gezogen werden  mußten.  Dennoch  läßt  sich  auch  hier  in  den  Köpfen 
der  Frauengestalten  des  großen  Kreuztragungsreliefs  die  Verwandt- 
schaft nicht  nur  mit  den  Marien  der  eben  genannten  Statuen,  son- 
dern auch  mit  jenen  Frauenbüsten  nicht  verkennen. 

Francesco  Laurana  ist,  wie  alle  diese  Arbeiten  bekunden,  für  die 
Einführung  der  Renaissance  in  Frankreich  von  hervorragender  Be- 
deutung gewesen  —  ob  in  günstiger  oder  ungünstiger  \Veise,  lasse 
ich  hier  unerörtert  — ,  und  in  Sizilien  gebühi't  ihm  das  Verdienst, 
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mit  den  Gagini  zusammen  die  Renaissance  zum  Durchbruch  gebracht 
zu  haben.  Lauranas  Medaillen  lassen  sich  in  ihrem  künstlerischen 
^^'erte  denen  der  großen  italienischen  Medailleure  des  Quattrocento 
nicht  entfernt  an  die  Seite  stellen,  so  wenig  \\ ie  seine  Marmorstatuen 
und  Reliefs  den  Arbeiten  der  großen  florentiner  Meister  des  Quattro- 
cento nahekommen.  Aber  in  jenen  Frauenbüsten  hat  Francesco 
doch  Kunstwerke  hinterlassen,  die  zu  den  reizvollsten  Schöpfungen 
der  Renaissance  gehören.  Wenn  sie  an  Lebendigkeit  und  Feinheit 
der  Beobachtung  den  Büsten  der  florentiner  Meister  auch  nicht  zu 
vergleichen  sind,  so  hat  es  der  Künstler  dafür  verstanden,  in  dem 
eigentümlichen  Ausdruck  von  Sittsamkeit,  verbunden  mit  einer 
gewissen  Empfindsamkeit  und  vornehmen  Zuriickhaltung,  im  Ge- 
schmack der  Anordnung  und  in  der  außerordenthchen  ^  oUendung 
der  Fleischteile  den  Charakter  jungfraulicher  ^^"eibHchkeit  in  be- 
sonders eigenartiger  und  anziehender  \\'eise  wiederzugeben. 

Obige  Zeilen  waren  gerade  gedruckt  und  sollten  ^  eröfFentlicht 
werden'),  als  ich  die  unerwai-tete  Nachricht  erhielt,  die  wahre  Büste 
der  Marietta  Strozzi  sei  vom  Fürsten  Strozzi  in  der\"illa  delBoschetto 
vor  Florenz,  in  der  auch  die  übrigen  Familienbüsten  noch  bis  um 
das  Jahr  1840  meist  aufbewahrt  wurden,  in  einem  Magazin  aut- 
gefunden worden.  Das  Interesse,  das  diese  Frage  für  unser  Museum 
bot,  ließ  mich  eine  Fahrt  nach  Florenz  für  wenige  Tage  nicht  scheuen, 
die  als  überraschendes  Resultat  die  Gewißheit  brachte,  daß  die  Mar- 
morbüste der  Marietta  Strozzi,  das  berühmte  ^^'erk  des  Desiderio, 
die  w  ir  zehn  Jahre  vorher  mit  den  Kunstschätzen  des  Palazzo  Strozzi 
zu  erwerben  glaubten,  sich  bereits  seit  beinahe  fünfzig  Jahren  im 
Besitz  des  Berliner  Museums  befindet.  Die  neu  entdeckte  Büste  aus 
Villa  del  Boschetto  ist  nämUch  eine  freie  \Mederholung  oder  rich- 
tiger ein  etwas  früher  gearbeitetes  Exemplar  jener  Marmorbüste 
eines  jungen  Mädchens,  die  im  Jahre  1842  in  Florenz  erworben  wurde 
und  die  ich  als  ein  besondei'es  bezeichnendes  ^^'erk  des  Desiderio 
und  als  Ausgangspunkt  meiner  Charakteristik  des  Künstlers  als  Por- 
trätbildhauer hingestellt  habe  (vgl.  Abb.  97). 

Das  Florentiner  Exemplar  dieser  Büste  (Abb.  109)  hat  bei  seiner 
langjährigen  Aufstellung  im  Freien  und  später  in  einem  Magazin  \on 

i)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  iS88,  S.  109  fF. 
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und  die  wahre  Büste  der  Marietta  Strozzi 

alten  Möbeln  und  Marmorblöcken  empfindliche  Beschädigungen  er- 
htten.  Die  Nasenspitze  w  ar  abgestoßen;  der  Haarschopf  ist  beider- 
seits abgebrochen  und  dann  durch  rohe  (später  wieder  entfernte) 
Ansätze  erneuert,  wobei  das  Haar  unbarmherzig  überarbeitet  wurde; 
und  durch  die  Einw  irkung  der  freien  Luft  ist  die  Oberlläche  rauh, 
kalt  und  fleckig  geworden.  Mit  der  Berliner  Büste  stimmt  sie  nicht 
vollständig  überein;  jede  der  beiden  Büsten  ist  ein  freies,  eigen- 
händiges Kunstw  erk  des  Deside- 
rio,  das  unmittelbar  auf  die  Natur 
zurückgeht.  In  ähnlicher  Weise 
w  ie  Benedetto  da  Majano  in  den 
beiden  Büsten  des  Filippo  Strozzi 
in  Paris  und  Berlin,  und  wie  Fran- 
cesco Laurana  in  den  Frauen- 
büsten der  Berliner  Sammlung 
und  bei  Stefano  Bardini  (soeben 
V  erkauftjW  ahrscheinhch  an  EMor- 
gan)  die  erste  Arbeit  nur  alsUnter- 
lage  benutzt  hat,  auf  der  er  mit 
wiederholten  Sitzungen  des  Mo- 
dells die  zweite  Büste  ausführte, 
ist  auch  hierDesiderio  verfahren. 
Tritt  schon  in  der  Berhner 
Büste  ein  besonders  starker 
Naturalismus  zutage,  so  ist  er 
in  dieser  Büste  beim  Fürsten 
Strozzi  (jetzt  P.  Morgan),  in  der 
die  Dargestellte  etwas  jünger  er- 
scheint, noch  entschiedener  aus- 
gesprochen. Die  Schultern  sind 
hier  noch  schmaler  und  fallen 
noch  stärker  ab  als  in  der  Berliner 

Büste;  der  Hals  erscheint  durch  tieferen  Ausschnitt  des  Kleides  noch 
länger  und  knochiger;  die  Behandlung  des  Mundes,  der  hier  ge- 
schlossen ist,  wie  die  Durchbildung  von  Backen,  Kinn  und  Ansatz 
der  Nase  sind  von  einer  Feinheit  der  Naturbeobachtung,  die  unserem 
oberflächlichen  modernen  Blick  fast  ganz  abgeht.  Die  Berliner  Büste 
hat  in  diesen  Teilen  vielleicht  nicht  ganz  die  Frische,  da  sie  schon 
freier  arrangiert  ist.  Dafür  hat  sie,  abgesehen  von  der  Erhaltung, 
größere  Lebendigkeit  in  Ausdruck  und  Bewegung  (der  Kopf  ist  etwas 


109.   Desiderio.   Marmorbüste  der 

Marietta  Strozzi  in   der  Sammlung 

P.  Morgan,  London. 
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zurückgelehnt),  freiere  Anordnung  und  die  schöne  warme  Farbe  des 
Marmors  vor  jener  älteren  Büste  voraus. 

Auch  das  Kostüm  ist  nicht  ganz  das  gleiche.  Das  Kleid  ist  in  der 
Florentiner  Büste  anders  und  lockerer  geschnürt,  so  daß  vorn  die 
Falten  eines  dünnen  Untergewandes  sichtbar  sind,  und  die  Ärmel 
haben  harte,  für  den  dicken  Stoff  äußerst  charakteristische  Langfalten, 
während  sie  in  unserer  Büste  geschmackvollere  Querfalten  zeigen. 
Offenbar  hatte  hier  das  Modell  bei  der  Sitzung  die  Arme  aufgelegt, 
während  sie  am  Körper  herabhingen,  als  der  Künstler  die  Büste  aus 
der  Mlla  del  Boschetto  modellierte.  Die  Gewandung  ist  in  letzterer, 
namenthch  auf  der  Rückseite,  nur  flüchtig  behandelt,  so  daß  man  die 
Spuren  des  Eisens  noch  erkennt.  Dasselbe  ist  der  Fall  im  Haar,  das 
—  sow  eit  die  Überarbeitung  ein  Urteil  zuläßt  —  nicht  in  einem  dicken 
kurzen  Schopf  über  den  Kopf  gelegt  war,  wie  in  der  Berhner  Büste, 
sondern  in  einem  feinen  Tuch  zusammengenommen  \\  ar  und  nur 
in  den  Spitzen  frei  herunter  fiel. 

Diese  Büste,  die  aus  dem  Besitz  des  Principe  Strozzi  1907  an  Mr. 
Pierpont  Morgan  um  den  Preis  von  etwa  einer  MilHon  Francs  über- 
gegangen ist,  ist  freUich  ebensowenig  als  die  Berliner  Büste  mit  einer 
Inschrift  versehen;  aber  da  uns  V'asari  erzählt,  daß  Desiderio  die 
Büste  der  Marietta  Strozzi  in  Marmor  ausführte,  und  da  von  den 
beiden  einzigen  Frauenbüsten  aus  Strozzischem  Besitz  die  früher 
allein  bekannte  nicht  die  Marietta  darstellen  kann  und  nicht  von 
Desiderio  herrührt,  wie  oben  nachge\\iesen  wurde,  so  ist  mindestens 
der  WahrscheinlichkeitsbeA\eis  erbracht,  daß  uns  in  dieser  neuen 
Büste  und  in  ihrer  AMederholung  im  Berhner  Museum  das  echte 
Bildnis  der  Marietta  von  Desiderio  erhalten  ist.  Die  ^\'ahrschein- 
lichkeit  \\ird  nahezu  zur  Gewißheit  durch  den  Umstand,  daß  beide 
Büsten  die  Eigenart  Desiderios  in  besonders  ausgesprochener  Weise 
tragen,  und  daß  das  Alter  der  Dargestellten  das  eines  eben  erst  zur 
Jungfrau  heranreifenden  Mädchens  ist,  in  welchem  Alter  Desiderio 
die  Marietta  allein  dargestellt  haben  kann. 
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VIII.   PORTRÄTS  VON  KNABEN  AUS  VORNEHMEN 

FLORENTINER  FAMILIEN  IN  QUATTROCENTO-BÜSTEN 

DES  JUNGEN  CHRISTUS  UND  JOHANNES. 

Die  Sammlung  der  italienischen  Renaissanceskulpturen  in  den 
Berliner  Museen  ist  im  Jahr  1900  durch  Schenkung  in  den  Besitz 
einer  Kinderbüste  gelangt,  die  etwas  unter  Lebensgröße  in  Floren- 
tiner Sandstein  ausgeführt  ist  (Abb.  iio).  Nach  der  Angabe  des 
früheren  Eigentümers  befand  sich  das  Stück  außen  über  der  Tür 
eines  Oratoriums  auf  einer  Villa  in  der  Nähe  von  Florenz;  es  soll 
angeblich  das  Bruchstück  einer  ganzen  Figur,  eines  segnenden  Christ- 
kindes, sein,  die  von  ihrem  Platze  herabgefallen  und  zerbrochen  sei, 
so  daß  nur  noch  die  Büste  sich  erhalten  habe,  die  seither  nicht  wieder 
an  ilirem  Platze  aufgestellt  w  äre. 

Daß  die  Büste  sehr  lange,  wohl  seit  ihi'er  Entstehung,  der  freien 
Luft  ausgesetzt  war,  bestätigt  ihre  teilv\eise  Verwitterung,  bei  der 
man  den  Regenschlag  deutlich  erkennt.  Auch  macht  der  L^mstand, 
daß  der  Kopf  etwas  nach  unten  geneigt  ist,  die  Angabe,  sie  habe 
ursprünglich  in  der  Lünette  einer  niedrigen  Kirchentür  gestanden, 
sehr  wahrscheinlich.  Anders  verhält  es  sich  mit  der  Behauptung, 
die  Büste  sei  nur  der  Überrest  einer  ganzen  Figur;  denn  abgesehen 
davon,  daß  der  ziemlich  weiche  florentiner  Sandstein,  die  gewöhn- 
liche Sorte  des  Macigno,  bei  einem  Fall  vom  Türgesims  auf  den 
Boden  völhg  zertrümmert  sein  müßte,  ergibt  eine  nähere  Betrachtung 
der  Büste,  daß  diese  nur  als  solche  erdacht  worden  ist  und  nie  den 
Teil  einer  ganzen  Figur  gebildet  haben  kann.  Rücken  sowohl  \\ie 
Brust  hat  nämlich  der  Künstler  nur  oberflächlich  angedeutet  und  sie, 
wie  häutig  bei  Büsten,  um  einen  kräftigeren  Aufsatz  zu  bieten,  nach 
unten  zu  stark  vorgewölbt.   Wollte  man  mit  diesem  Abschluß  die 
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Figur  fertig  modellieren,  so  uiii'de  man  einen  vollständig  monströsen 
Körper  erhalten.  Wahrscheinlich  hat  sich  die  Fabel  von  der  Frag- 
mentierung gebildet,  weil  die  Büste  unten,  namentlich  an  den  Armen, 
etwas  abgestoßen  ist,  und  der  rechte  Arm  vom  Körper  ein  wenig 
absteht,  so  daß  man  auf  eine  segnende  Bew  egung  schloß.  MögUch 
wäre  ja,  daß  der  Künstler  auch  einer  bloßen  Büste  den  ganzen  Arm 
gegeben  hätte,  der  zum  Segnen  erhoben  gewesen  wäre 5  aber  bei 
einem  Florentiner  Künstler  des  Quattrocento  ist  meines  Wissens 

dafür  kaum  ein  Beispiel  nachzu- 
\\  eisen;  insbesondere  Hegt  aber 
bei  unserer  Büste  der  Oberarm 
so  nahe  am  Körper,  daß  er  mit 
dem  Ellenbogen  bis  unter  den 
Brustkasten  reichen  \\'ürde,  also 
wesenthch  tiefer  als  der  Büsten- 
abschnitt ist  und  gewesen  sein 
kann. 

Die  Annahme,  daß  die  Büste 
einen  jugendlichen  Christus  dar- 
stelle, scheint  mir  dagegen  völlig 
zutreffend.  Freilich  hat  sie  nichts, 
\\  as  sie  gerade  als  solchen  charak- 
terisiert; ein  HeiHgenschein  ist 
nicht  mehr  erhalten,  ja  es  findet 
sich  nicht  einmal,  wie  in  der 
Regel,  ein  Loch  im  Hinterkopfe 
zur  Anbringung  desselben.  Die 
Büste  zeigt  uns  nur  ein  holdes 
Kinderköpfchen  von  stark  indi- 
viduellen Zügen.  Aber  daß  die 
Florentiner  Kunst  den  jugend- 
lichen Christus  damals  mit  Vorüebe  darstellte  und  gerade  so  dar- 
zustellen pflegte,  bezeugen  verschiedene  Florentiner  Kinderbüsten 
der  Zeit,  in  denen  wir  das  Bildnis  Christi  erbhcken  müssen.  \"or 
allem  das  flache  Rundrelief,  das  \"asari  als  Werk  des  Desiderio  in  der 
Guardaroba  der  Mediceer  er\\"ähnt  und  das  sich  vor  etwa  zwanzig 
Jahren  im  Besitz  des  Marchese  Xiccohni  zu  Florenz  wiedergefunden 
hat  und  seither  an  die  Marchesa  Arconati  in  Paris  übergegangen  ist 
(Abb.  iii).  Hier  ist  der  jugendliche  Christus  mit  dem  jungenJohannes, 
beide  durch  Tracht  und  Nimbus  unzweideutig  charakterisiert,  in 


iio.  Ant.  Rossellino.    Steinbüste  des 
Christusknaben  im  Berliner  Museum. 
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trautem  V^ereiii  dargestellt.  Ganz  ähnlich  aufgefalk  ist  auch  die 
schöne  Knabenbüste  die  aus  der  Sammlung  Hainauer  190Ö  in  den 
Besitz  von  P.  Morgan  übergegangen  ist  (Abb.  112).  Sie  \\urde  bisher, 
wie  manche  dieser  Florentiner  Knabenbüsten,  als  Giovannino  be- 
zeichnet, kann  aber  nach  dem  Kreuz  in  dem  zugehörigen  Heiligen- 
schein aus  vergoldeter  Bronze  nur  als  der  junge  Christus  gedeutet 
werden,  für  den  ein  bestimmter  Knabe  —  wahrscheinlich  aus  der 


III.   Desiderio.  Marmorrelief  von  Christus  und  Johannes  als  Knaben 
hei  der  Marchesa  Arconati,  Paris. 

Familie  Alessandri,  aus  deren  Besitz  die  Büste  stammt,  —  als  Modell 
benutzt  worden  ist.  Noch  ein  paar  andere  Büsten  von  verw  andtem 
Charakter  lassen  sich  durch  ihr  Gegenstück,  den  jungen,  durch  das 
Lammfell  gekennzeichneten  Johannes  den  Täufer,  den  Schutz- 
heiligen von  Florenz,  mit  Sicherheit  als  Büsten  des  Christusknaben 
feststellen:  ein  paar  bemalte  Tonbüsten  nach  Ant.  Rossellino,  von 
denen  Exemplare  in  der  Versteigerung  Piot  zu  Paris  (1890),  wie  in 
der  ersten  Versteigerung  Bardini  zu  London  (Nr.  425  u.  426)  vor- 
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kamen;  vielleicht  Arbeiten  von  Gio.  della  Robbia  aus  dessen  mitt- 
lerer Zeit. 

Diese  verschiedenen  Darstellungen  des  Christusknaben  bieten  den 
Anhalt,  um  unter  den  Florentiner  Kinderbüsten  des  Quattrocento 
noch  verschiedene  andere  als  Büsten  des  jungen  Christus  zu  be- 
stimmen. Der  Umstand, 
daß  der  kleine  Johannes 
in  den  oben  zusammen- 
gestellten Büsten  wie  in 
einer  Anzahl  ähnlicher 
Stücke  stets  durch  seine 
Tracht,  das  Lammfell, 
und  daneben  meist  auch 
durch  herbere  Züge  und 
ernsteren'  Ausdruck  cha- 
rakterisiert ist,  führt  zu 
dem  Schluß,  als  Giovan- 
nino  regelmäßig  nur  die 
auf  solche  Weise  gekenn- 
zeichneten Büsten  anzu- 
sehen, dagegen  in  den 
Knabenköpfen  mit  hüb- 
schen Zügen  und  freund- 
hchem  Ausdruck,  bei 
denen  am  Brustabschluß 
nur  die  Andeutung  eines 
Hemdchens  oder  kleinen 
Rockes  gegeben  ist,  wie 
in  einer  der  beiden  Mar- 
morbüsten der  Chiesa 
dei  Vanchettoni,  in  der 
Kinderbüste  bei  Gustave 
Dreyfus  in  Paris  und 
selbst  in  dem  lachenden 
Knaben  bei  G.  Benda  in  Wien,  nicht  etwa  gleichfalls  den  jungen 
Johannes  oder  einfache  Porträts,  wie  es  bisher  geschah,  sondern 
regelmäßig  den  Knaben  Christus  zu  erkennen').   Ein  reines  Kinder- 

■)  Wenn  bei  einem  Paar  solcher  Büsten,  das  sich  gleichfalls  in  der  Bardinischen 
Versteigerung  zu  London  befand   (Illustr.   Kat.   Nr.   289  und  292),  beide  in   ganz 


112.  Ant.  Rossellino.  Marmorbüste  des  Christus- 
knaben in  der  Sammlung  Pierpont  Morgan. 
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bildnis  w'äve  der  Zeit,  in  der  das  Portrat  erst  allmählich  und  dann 
nur  zur  VerherrHchung  einzelner  hervorragender  Persönlichkeiten 
in  Aufnahme  kam,  viel  zu  anspruchsvoll  erschienen,  während  man 
die  Porträtierung  eines  lieben  Kindes,  dessen  Bild  man  sich  zu  er- 
halten wünschte,  in  dem  Gemälde  oder  der  Büste  eines  heihgen 
Knaben  für  eine  Kirche  oder  Kapelle  keineswegs  anstößig  fand. 

Diese  eigenartigen  Kinderbüsten  sind  wie  kaum  andere  Werke 
der  Plastik  des  Quattrocento  geeignet,  uns  einen  Blick  in  die  An- 
schauungsweise und  das  Gemütsleben  der  Florentiner  dieser  Zeit  tun 
zu  lassen.  Sie  zeigen,  wie  tief  damals  die  religiöse  Empfindung  in 
das  Volk  gedrungen  war,  und  \\  ie  sich  andrerseits  die  religiösen  Be- 
griffe mit  den  Idealen  des  Familienlebens  in  naivster  Weise  ver- 
mischten. Der  Zauber  dieser  Büsten  und  der  verw  andren  Madonnen- 
darstellungen der  Florentiner  Kunst  im  Quattrocento  liegt  ganz 
besonders  in  dieser  naiven  Verherrlichung  des  Familienlebens,  in 
der  Kinderliebe  und  dem  keuschen  F"rauenkultus,  die  ungesucht 
daraus  zu  uns  sprechen. 

Die  kleine  Christusbüste,  von  der  wir  bei  unserer  Betrachtung 
ausgegangen  sind,  bietet  zugleich  den  Anhalt,  um  der  Beantwortung 
der  schw  ierigen  Frage  nach  den  Künstlern  dieser  Kinderbüsten  naher- 
zutreten.  Die  Verwitterung,  die  an  einzelnen  Stellen  sich  mehr  oder 
weniger  stark  geltend  macht,  hat  doch  den  künstlerischen  Charakter 
kaum  beeinträchtigt,  ja  sie  gibt  der  Büste  eine  besonders  \\  eiche, 
malerische  Erscheinung,  wie  sie  die  meisten  ähnlichen  Marmorbüsten 
nicht  besitzen.  Daß  w  ir  darin  das  X^^erk  eines  hervorragenden  Flo- 
rentiner Bildhauers  des  Quattrocento  \or  uns  haben,  zeigt  der  erste 
Blick  auf  das  Köpfchen.  \\' er  aber  ist  der  Künstler?  V^or  ein  paar 
Jahrzehnten  würde  man  einfach  auf  Donatello  geraten  haben;  gingen 
doch  damals  fast  alle  ähnUchen  Büsten,  sow  eit  sie  überhaupt  beachtet 
wurden,  anstandslos  als  Werke  des  Donatello.  Auch  heute  noch 
pflegt  man  manche  dafür  auszugeben.  Nach  unserer  jetzigen  Kennt- 
nis des  Künstlers  können  wir  aber  mit  Bestimmtheit  aussprechen, 
daß  ähnliche  Büsten  von  Donatello  nicht  vorhanden  sind,  und  daß 
er  solche  überhaupt  nicht  erfunden  haben  kann.  Sie  treten  erst  gegen 
die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  auf  und  sind  der  Austiuß  einer  in- 


ähnlicher Weise  mit  einem  Hemdchen  oder  Kleid  drapiert  sind,  so  erweist  der 
\'ergleich  mit  anderen  Exemplaren  derselben  Büsten,  deren  Marmororiginale  von 
Ant.  Rossellino  herrühren,  wie  sie  u.  a.  in  der  Versteigerung  Piot  zu  Paris  vor- 
kamen (vgl.  S.  107  unten),  daß  der  Kopist  bei  dem  Johannes  willkürlich  das  Fell  fort- 
gelassen hat. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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timeren,  mehr  genreartigen  Auffassungsweise,  die  Donatello  noch 
fremd  A\ar.  Bei  der  Fülle  von  Kinderdarstellungen,  die  wir  von 
Donatello,  dem  eigentlichen  Schöpfer  des  „Putto",  besitzen,  liegt  es 
nahe,  solche  Büsten  zunächst  für  x\rbeiten  seiner  Hand  zu  halten. 
Aber  Donatello  berücksichtigt  bei  der  Darstellung  des  Kindes  (ähnlich 
wie  bei  seinen  Frauengestalten)  noch  nicht  das  einzelne  Individuum 5 
in  seiner  monumentalen  Richtung  begnügt  er  sich  vielmehr,  den 
Typus  zu  schaffen.  Wenn  er  ausnahmsweise  einmal  eine  Kinder- 
büste modelliert,  gestaltet 
er  sie  daher  als  Charakter- 
kopf. Die  Bronzebüste  des 
Amor  beim  Duke  of  \\  est- 
minster  und  die  bemalte 
Tonbüste  des  jungen  Jo- 
hannes im  Besitz  des  Ber- 
hner  Museums  (Abb.  112^) 
sind  dafür  überzeugende 
Beispiele. 

Gleich  Donatellos  be- 
gabtester Schüler  oder 
Nachfolger,  Desiderio  da 
Settignano,  geht  neue 
Bahnen:  ihm  ist  die  Dar- 
stellung der  individuellen 
Kinder-  und  Jungfrauen- 
gestalten die  größte  Freude, 
beide  sind  ihm  so  frisch 
und  herrlich  gelungen  wie 
keinem  Bildner  vor  oder 
nach  ihm.  Die  Kinder- und 
Jünghngsfiguren  an  seinen 
beiden  Hauptwerken  in 
Florenz,  dem  Monument  des  Staatssekretärs  Marsuppini  in  S.  Croce 
und  dem  Tabernakel  in  S.  Lorenzo,  legen  daftir  beredtes  Zeugnis  ab 
und  gestatten  zugleich,  dem  Desiderio  eine  Reihe  von  Kinderköpten, 
im  Relief  wie  als  Freibüsten,  zuzuschreiben,  bei  denen  die  individuelle 
Eigenart  jedesmal  noch  schärfer,  frischer  und  Hebenswürdiger  aus- 
gesprochen ist.  In  dem  schon  von  Vasari  als  ^^'erk  des  Desiderio  ge- 
feierten Tondo  der  Marchesa  Arconati  zu  Paris  (vgl.  Abb.  iio),  mit 
den  Büsten  des  jungen  Christus,  der  den  jungen  Johannes  an  sich 


1 1  2^  Donatello.  Bemalte  Tonbüste  des  jungen 
Johannes  d.  T.  im  Berliner  Museum. 
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schmiegt,  hat  der  Künstler,  freilich  noch  unter  dem  Einfluß  Donatellos, 
und  beim  Johannes  sogar  in  unmittelbarem  Anschluß  an  ihn,  ein  paar 
typische  Gestalten  zu  geben  gesucht.  Dies  will  ihm  beim  Christus, 
den  er  selbst  erfindet,  schon  nicht  recht  gelingen.  Den  individuellsten 
Kindergesichtern,  in  einer  Fülle  und  Frische,  \\  ie  sie  selbst  die  Werke 
des  Luca  della  Robbia  nicht  aufweisen,  begegnen  wir  dagegen  schon 
an  dem  Außenfries  der  Halle  vor  der  Cappella  Pazzi  mit  den  Me- 
daillons von  Cherubim 
(vgl.  Abb.  IZ4  S.  228).  Sie 
werden  freilich  schon  von 
einem  kaum  ein  Menschen- 
alter jüngeren  Landsmann 
desKünstIers,vonAlbertini, 
dem  Desiderio  gemeinsam 
mit  Donatello  zugeschrie- 
ben; aber  selbst  jvenn  wir 
die    völlig    abA\eichenden 

Kindertypen  Donatellos 
nicht  kennten  (der  Cheru- 
bimfries in  der  Sakristei 
von  S.  Lorenzo  und  die 
Cherubim  in  der  Krone  der 
Madonnenstatue  im  Santo 
—  vgl.  Abb.  32  — ,  wenig 
individuelle,  unbelebte  und 
beinahe  mürrische  Kinder- 
gesichter, liegen  zum  Ver- 
gleich am  nächsten),  würde 
ein  Bhck  auf  die  Kinder- 
gestalten am  Tabernakel 
von  S.  Lorenzo  genügen, 
um  uns  zu  überzeugen,  daß  sie  dem  gleichen  Künstler  wie  diese  an- 
gehören müssen  und  ganz  eigenhändige  Arbeiten  seiner  Hand  sind. 
Desiderio  arbeitete  sie  wahrscheinlich  schon,  als  Donatello  noch  in 
Padua  \\  eilte.  Auf  den  vollen,  meist  zu  herzigem  Lachein  oder  fröh- 
lichem Gesang  geöffneten  Lippen  dieser  stumpfnasigen  Kerlchen  mit 
schwellenden  Formen  und  runden  Pausbacken,  wie  im  offenen  Blick 
ihrer  großen  Augen  hegt  die  heitere  Kinderseele  frei  und  ungetrübt 
zutage,  lacht  die  übermütige  Lebensfreude  des  Kindes  in  lauter  ein- 
zelnen individuellen  Köpfen  naiv  und  sorglos  uns  entgegen. 


I  I  : 


Desiderio.   Marmorbüste  des  Christus- 
knaben bei  G.  Benda,  Wien. 
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Unter  den  Florentiner  Kinderbüsten  dieser  Zeit  ist  die  berühm- 
teste der  „lachende  Knabe"  im  Besitz  \  on  Herrn  Gusta\'  Benda  in 
\Men  fAbb.  lu),  nach  der  Aufifassung  des  Florentiner  Künstlers,  wie 
oben  nachge\\iesen,  w ohl  der  Christusknabe,  eine  Gestalt  so  mitten 
aus  dem  Kreis  dieser  Kinder  der  Pazzi-Kapelle,  daß  sie  nur  Desiderio 
gegeben  w  erden  kann  und  sicher  derselben  Zeit  seiner  leider  nur  zu 
kurzen  Tätigkeit  angehört.    Eine  jugendhche  Johannesbüste,  die  aus 

dem  Besitze  von  Herrn 
Rudolf  Kann  in  Paris 
(früher  bei  Sir  Charles 
Robinson  in  London)  in 
dieselbe  gewählte \^"iener 
Sammlung(Abb.  114)  über- 
gegangen ist,  sowie  die 
größere  Büste  im  Museo 
Xazionale  zuFlorenz,aus 
der  Guardaroba  der  Me- 
diceer  stammend  und 
auch  nach  der  Tracht 
schon  ein  reines  Porträt, 
sind  gleichfalls  mit  den 
Gestalten  an  seinen  Mo- 
numenten übereinstim- 
mende Arbeiten  vonDe- 
sideriosHand;  sie  zeigen 
die  Dargestellten  jedoch 
schon  über  das  Knaben- 
alter hinaus,  als  heran- 
wachsende Jünglinge, 
und  haben  daher  w  ieder 
ihren  eigenen  Charakter. 
Bei  anderen  Knaben- 
büsten kann  man  schon  zw  eifelhaft  sein,  ob  sie  noch  Desiderio  oder 
schon  einem  seiner  Nachfolger  angehören.  Für  die  durch  sprechende 
Individualität  bei  voller  ^^'ahrung  des  ganzen  Reizes  frischer  Kindhch- 
keit  vielleicht  hervorragendste  unter  allen  diesen  Kinderbüsten,  die 
Marmorbüste  im  Besitz  von  M.  Gusta\  e  Dreyfus  in  Paris  (Abb.  115),  die 
früher  gleichfalls  als  ein  Werk  Donatellos  galt,  dürfen  w  ir  mit  großer 
Wahrscheinlichkeit  noch  Desiderio  als  Künstler  nennen.  Die  leichte, 
freie  Haltung,  die  weiche  Modellierung  des  Fleisches,  die  Drapierung 


I  I  ^.  Desiderio.  Marmorbüste  des  Johannis- 
knaben  bei  G.  Benda,  "Wien. 


2  I 


in  Quattrocento-Büsten  des  jungen  Christus  und  Johannes 

der  Büste  mit  einem  herabfallenden  Hemdchen,  die  sprechend  ge- 
öffneten Lippen,  der  lebendige  Blick,  die  leichte  malerische  Anord- 
nung des  Haares:  alles  redet  die  Sprache  Desiderios,  wie  wir  sie  in 
den  Kinder-  und  Knabengestalten  seiner  grolk^n  Monumente  und 
in  der  Büste  bei  G.  Benda  kennen  lernten.  Ähnliches  gilt  von  der 
sehr  verwandten  Marmorbüste  eines  Knaben  (des  jungen  Christus, 
wie  die  vorgenannte  Büste),  die  in  der  kleinen  Chiesa  dei  Vanchettoni 
in  Florenz  (Abb.  iiö)  versteckt  ist,  mit  einigen  Einschränkungen  viel- 
leicht auch  noch  von  einer 
Büste  in  der  Sammlung 
Botkine  zu  St.  Petersburg, 
bei  der  der  eine  Arm  ganz 
freigelassen  ist.  Doch  kann 
namentlich  bei  der  letzte- 
ren Büste  schon  ein  dritter 
Künstler  mit  in  Betracht 
kommen,  der,  obgleich  ein 
Altersgenosse,  doch  auf 
den  Schultern  von  Desi- 
derio  steht:  Antonio  Ros- 
sellino. 

In  seinen  bekanntesten 
Monumenten :  im  Denkmal 
des  Kardinals  von  Portugal, 
im  Piccolomini-Altar  von 
Montoliveto  zu  Neapel,  im 
Sebastian-Altar  zu  Empoh, 
im  Marcolinus -Sarkophag 
des  Museums  zu  Forli  so- 
w  ie  in  einer  größeren  Zahl  1 1 5-  Desiderio.  Marmorbüste  des  Christus- 
von   Madonnenreliefs   hat  knaben  bei  G.  Dreyfus,  Paris. 

Antonio  Rossellino  sich  in 

der  Darstellung  des  Kindes  als  Cherub  oder  Engel,  im  Kindes-  wie 
im  Knaben-  und  Jünglingsalter  nach  Herzenslust  ergangen.  In  diesen 
Arbeiten  besitzen  wir  ein  reiches  Material,  aus  dem  \\ir  Antonios 
Anteil  an  den  Florentiner  Kinderbüsten  der  Zeit  nahezu  mit  Sicher- 
heit bestimmen  können.  Danach  dürfen  wir  dem  Künstler  einen 
betrachtlichen  Teil  dieser  Büsten,  vielleicht  sogar  die  Mehrzahl  zu- 
schreiben. Die  vollen  Gesichter  mit  dem  freundhchen  Ausdruck, 
dem  stark  geschwungenen  Mund,  dessen  Oberlippe  in  der  Mitte 
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regelmäßig  en\as  vorsteht,  dem  gut  geordneten  Haar,  das  vorn  in 
die  Stirn  hineinfallt,  dem  sorgfältig  gelegten  Gewand  verraten  ein 
Geschlecht,  das  den  Kindergestalten  Desiderios  nahe  verwandt  ist, 
aber  bei  dem  an  die  Stelle  der  zw  anglosen  Natürlichkeit  und  aus- 
gelassenen Kinderlust  schon  ein  gesetzteres  Wesen,  Bravheit  und 
Behäbigkeit  getreten  sind.  Die  kleine  Johannes  Büste  in  der  Chiesa 
dei  \"anchettoni,  die  schöne  Knabenbüste  des  jungen  Christus  der 

früheren  Sammlung  Hain- 
auer  (vgl.  Abb.  iii),  die  sym- 
pathische Martelli-Büste  in 
der  Gestalt  eines  jungen 
Johannes  unter  Donatellos 
Namen,  die  wie  das  Gegen- 
stück zu  dieser  Christus- 
Büste  erscheint,  die  Mar- 
morbüste des  jungen 
Täufers  im  Bargello  zu 
Florenz  (Abb.  117),  sowie 
einige  nur  in  Tonnachbil- 
dungen erhaltene  Büsten 
sind  nach  der  Überein- 
stimmung mit  den  Kinder- 
darstellungen in  seinen  be- 
glaubigten Werken  charak- 
teristische Arbeiten  Rossel- 
linos.  Mit  ihnen  hat  auch 
die  Christus-Büste  in  Pietra 
di  macigno  des  Berliner 
Museums,  ^  on  der  w  ir  aus- 
gegangen sind  (Abb.  109), 
die  engste  Beziehung,  so 
daß  ihre  Zurückführung  auf 
Antonio  keinem  Zweifel 
unterliegen  kann.  \^or  den  meisten  Marmorwerken  des  Künstlers, 
namentlich  aus  der  späteren  Zeit,  hat  sie  den  \"orzug,  daß  sie  nicht, 
wie  diese,  bald  von  dem  einen,  bald  von  dem  anderen  Marmorarbeiter 
ausgeführt  ist,  was  jene  Büsten  untereinander  und  in  ihrem  künst- 
lerischen W'ert  zum  Teil  recht  ungleichmäßig  macht,  sondern  daß 
sie  eine  eigenhändige  Arbeit  ist,  die  Antonio  ohne  besondere  \^or- 
arbeiten  flott,  dem  dekorativen  Zweck  entsprechend,  in  dem  beim 


I  1  6.  Desiderio  (?).  Marmorbüste  des  Christus- 
knaben in  der  Ch.  dei  Vanchettoni,  Florenz. 
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ganz 


Bruch  noch  weichen  Stein  ausgeführt  hat.  In  einer  seiner  Madonnen 
finden  wir  dasselbe  Kind  in  etwas  anderer  Haltung,  in  dem  köstlichen 
Marmorrelief  des  Hofmuseums  zu  Wien.  Auch  eine  kleine,  für 
Antonio  Rossellino  sehr  charakteristische  Bronzebüste  des  Christus- 
knaben, die  aus  der  Sammlung  der  Kaiserin  Friedrich  in  das  Berliner 
Museum  übergegan- 
gen ist,  ist  unserer 
Büste  aulk-rordent- 
lich  ähnlich.  Ein  paar 
naive  Köpfchen  von 
angen  kahl- 
köpfigen Kindern 
stehen  wenigstens 
dem  Antiono  Rossel- 
lino noch  nahe;  so  ein 

anderes  kleineres 
Bronzeköpfchen  im 
Berliner  Museum,von 
dem  auch  sonst  noch 
einige  Exemplare  vor- 
kommen, und  der 
höchst  individuelle 
Kinderkopt  in  bemal- 
tem Stuck  im  Museum 
zu   Lyon,   wohl    die 

Nachbildung  einer 
Bronze.  Das  Marmor- 
köpfchen eines 
Christusknaben  mit 
gut  erhaltener  Ver- 
goldung der  Haare, 
angeblich  ein  Werk 
Francesco    Lauranas, 

im  Musee  Calvet  in  Avignon,  schließt  sich  in  der  Auffassung  teil- 
weise diesen  Florentiner  Büsten  an. 

x\ntonios  älterer  Bruder,  Bernardo  Rossellino,  den  w  ir  als  seinen 
Lehrer  ansehen  dürfen,  hat  in  seinen  späteren  Arbeiten  gelegentlich 
schon  so  holdselige  jugendliche  Köpfe,  daß  er  auch  einmal  eine 
solche  Knabenbüste  angefertigt  haben  könnte.  Da  seine  Gestalten 
noch  gebunden  sind  und  einen  etw  as  befangenen,  ernsten  Ausdruck 


1 1  ■ 


Ant.  Rossellino.    Marmorbüste  des  Johannes- 
knaben im  Bargello.  . 
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haben,  so  könnte  etwa  ein  Kopf  wie  der  Profilkopf  eines  Knaben  in 
Pietra  di  macigno  im  Louvre  (Nr.  351),  wieder  eine  Darstellung  des 
jugendlichen  Christus,  für  Bernardo  in  Betracht  kommen;  doch  ist 
dieser  so  fein  durchgebildet,  auch  in  der  zierlichen  Faltengebung 
des  Gewandes,  daß  eher  der  junge  Antonio  Rossellino  als  Urheber 
anzusehen  ist. 

Z\\  ei  dieser  jugendlichen  Christus-Büsten  lassen  sich  noch  auf 

einen  der  großen  Künstler 
aus  der  ersten  Epoche  der 
Frührenaissance,  auf  Luca 
dellaRobbia  zurückführen: 
die  Knabenbüsten  in  mehr- 
farbig bemaltem  und  gla- 
siertemTon,  die  das  Museo 

Nazionale  in  Florenz 
(Abb.  118)  und  das  Musee 
Cluny  in  Paris  besitzen 
(Abb.'  91  ä).  Die  volle 
Meisterschaft  und  das  hohe 
Gefühl  für  Schönheit  und 
Grazie,  die  Luca  in  seiner 
Darstellung  des  Kindes 
überhaupt  kennzeichnen, 
sind  hier  mit  einer  Frische 
und  Feinheit  der  Beobach- 
tung in  der  \\'iedergabe 
der  Individualität  verbun- 
den, die  diese  Büsten  den 
besten  Portrats  von  Desi- 
derio  ebenbürtig  an  die 
Seite  rücken.  SolcherBüsten 
von  Luca  und  \\  ohl  auch 
von  seinem  Neffen  Antonio,  die  leider  durch  ihre  Zerbrechlichkeit 
sehr  der  Zerstörung  ausgesetzt  waren,  gab  es  gewiß  verschiedene. 
Darauf  weist  nicht  nur  die  besondere  Befähigung  beider  Künstler 
and  ihre  Freude  an  der  Kinderdarstellung,  auch  der  Umstand,  daß 
uns  von  der  jüngsten  Generation  der  Robbia-Famihe,  \\ahrschein- 
lich  von  Giovanni,  noch  ein  paar  solcher  Büsten  erhalten  sind,  die 
oben  schon  erwähnt  wurden,  läßt  darauf  schheßen;  denn  diese 
Künstler  lebten  im  wesentlichen  von  den  Errungenschaften  ihrer 


118.  Luca  della  Robbia.  Glasierte  Tonbüstc 
des  Christusknaben  im  Bargello. 
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großen  Vorgänger  und  \\  aren  grade  nach  dieser  Richtung  besonders 
unselbständig. 

Wenn  wir  von  ähnhchen  archaisierenden  Nachzüglern  absehen, 
so  schHeßt  die  Reihe  der  Bildhauer,  die  solche  Kinderbüsten  ange- 
fertigt haben,  schon  mit  dem  Künstler,  der  die  meisten  von  ihnen 
gearbeitet  hat,  mit  Antonio  Rossellino.  Schon  von  Benedetto  da 
Majano,  dessen  untersetzte  Kindergestalten  mit  ihrem  herzig  kind- 
lichen, regelmäßig  noch  ganz  individuellen  Ausdruck,  mit  dem  kurzen 
Hals,  den  Pausbacken  und  kleinen  Locken  ihn  besonders  dazu  befähigt 
erscheinen  lassen,  sind  mir  keine  solche  Kinderbüsten  bekannt. 
Ebensow  enig  von  Mino  da  Fiesole,  der  bei  seiner  scharf  ausgebildeten, 
zur  Manier  neigenden  Richtung  diese  Veranlagung  w  eniger  besaß 
als  seine  Florentiner  Zeitgenossen,  oder  von  Matteo  Civitale  und 
Andrea  del  V^errocchio,  von  dem  w  ir  grade  mehrere  kösthche  Kinder- 
statuen besitzen.  Bei  verschiedenen  dieser  Meister  mag  der  Zufall 
daran  schuld  sein:  die  Zerstörung,  der  wohl  die  Mehrzahl  dieser 
kleinen  plastischen  Kunstwerke  bei  der  jahrhundertelangen  Gleich- 
gültigkeit gegen  sie  anheimgefallen  sind;  vielleicht  fehlte  es  auch 
dem  einen  oder  dem  anderen  dieser  Künstler  an  Aufträgen  nach 
dieser  Richtung.  Im  allgemeinen  haben  wir  jedoch  in  der  veränderten 
Auffassungsweise  der  Zeit  den  Grund  zu  suchen,  daß  solche  Kinder- 
büsten in  den  letzten  beiden  Jahrzehnten  des  Quattrocento  kaum 
noch  vorkommen.  Jene  naive  volkstümUche  und  zugleich  ganz 
intime  Anschauungsweise,  die  dem  Künstler  gestattete,  als  Modell 
tür  den  jugendlichen  Christus  oder  für  den  kleinen  Johannes  den 
ersten  besten  hübschen  Knaben  aus  der  Familie,  die  den  Auftrag 
daraufgegeben  hatte,  zu  porträtieren,  mußte  allmählich  einer  strenge- 
ren kirchhchen  Auffassung  w  eichen.  An  die  Stelle  der  anmutigen 
Knaben  Christus  und  Johannes  trat  die  Darstellung  des  Dulders  und 
des  Bußpredigers;  die  Reformation  in  Florenz,  mit  Savonarola  an  der 
Spitze,  der  solche  Porträts  in  Heiligengestalten  sogar  von  der  Kanzel 
herab  geißelte,  und  die  Bewegung  gegen  jene  angebliche  Profanierung, 
die  daraus  hervorging,  machten  dem  unschuldigen  Naturalismus  mit 
seiner  naiven  Freude  an  der  Natur  und  Natürlichkeit,  an  der  schlichten, 
absichtslosen  Wiedei-gabe  der  Wirklichkeit,  deren  reizvollste  Schöp- 
fungen gerade  diese  kösthchen  Darstellungen  des  Kindes  sind,  ein 
rasches  Ende. 
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Eine  Kunst  von  dem  ausgesprochenen  Naturalismus,  \\  ie  er  die 
italienische  Plastik  des  XV.  Jahrhunderts  kennzeichnet,  ^\ird  \on 
vornherein  auf  einen  stark  genrehaften  Zug  schheßen  lassen.  In  der 
Tat  bekunden  die  Monumente  diesen  Zug  aufs  deutüchste.  Gerade 
in  Florenz  ist  er  am  entschiedensten  ausgesprochen;  hier  sehen  \\  ir 
selbst  einen  Meister  von  so  großem,  monumentalem  Sinn  ^vle  Dona- 
tello  mit  besonderer  Freude  Motive,  die  ihm  eine  genrehafte  Aus- 
bildung zu  gestatten  schienen,  zur  unmittelbaren  Wiedergabe  seiner 
Eindrücke  aus  dem  Florentiner  \^olksleben  benutzen  und  mit  seiner 
urwüchsigen  Frische  und  Kraft  stilvoll  umgestalten. 

Auch  die  Plastik  des  Trecento  und  selbst  des  früheren  Mittel- 
alters zeigt  schon  manche  genrehafte  Züge;  die  Darstellung  der 
Jahreszeiten,  der  Monate,  der  Gewerke  und  sonstigen  menschlichen 
Beschäftigungen  boten  dazu  Gelegenheit.  Daneben  bemächtigte  sich 
der  Humor  der  Künstler  ge^\"isser  versteckter  Plätze  wie  zur  Ent- 
schädigung für  die  einförmige  \\"iederholung  heiliger  Gegenstände, 
an  denen  sie  in  beißender  und  derber  Weise  die  Unsitten  der  Zeit, 
die  Schwächen  und  Laster  ihrer  Vorgesetzten  geißelten:  an  den 
Wasserspeiern  der  Kirchen,  an  den  L^nterseiten  der  Sitze  in  den 
Chorstühlen  und  Bischofssitzen  u.  s.  f  Von  diesen  sittenbildHchen 
Schnitzwerken  des  Mittelalters  ist  das  Genre  in  der  Plastik  des 
Qiiattrocento  in  Italien,  sow  eit  \\  ir  aus  erhaltenen  Bildwerken  ein 
Urteil  haben,  in  Art  und  Auffassung  grund\  erschieden.  Es  fehlt  ihm 
vor  allem  fast  jeder  Anflug  von  Karikatur  oder  beißendem  Spott;  so- 
\\  eit  sich  etwas  ähnliches  überhaupt  geltend  macht,  erscheint  es  als 
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ein  Ausfluß  der  realistischen  Richtung  der  Zeit,  die  aus  ihrer  nächsten 
Umgebuna;  x\nregung  und  Modelle  zu  den  heiligen  Geschichten 
und  historischen  Darstellungen  nimmt.  Dadurch  zieht  sie  diese  aber, 
dank  der  keuschen  und  großen  Auffassung,  keineswegs  herunter, 
sondern  macht  sie  dem  Beschauer  nur  verständlicher  und  eindring- 
licher. 

Ein  Motiv  der  Plastik,  das  schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  Tre- 
cento,  namentlich  in  Florenz,  einen  ausgesprochen  genrehaften 
Charakter  erhält,  ist  die  Darstellung  der  Jungfrau  mit  dem  Kinde. 
Ganz  besonders  haben  die  Statuen  und  Statuetten  der  Madonna  von 
Xino  Pisano  diesen  Charakter;  die  Gottesmutter  scherzt  mit  dem 
Christuskinde,  dem  sie  einen  Vogel  zeigt  oder  einen  Apfel  reicht, 
und  das  in  der  Bildung  seines  winzigen  Körpers,  in  dem  Hemdchen 
oder  Röckchen,  mit  dem  es  bekleidet  ist,  sich  durch  nichts  von  einem 
einjährigen  Kinde  des  ersten  besten  italienischen  Bürgers  unter- 
scheidet. Die  Auffassung  dieser  Darstellung  bleibt  auch  im  XV.  Jahr- 
hundert im  ^\•esentlichen  dieselbe.  Nicht  am  w  eiligsten  hat  dazu 
wohl  der  Umstand  beigetragen,  daß  die  Künstler,  die  in  Florenz  den 
Übergang  der  Kunst  des  Trecento  in  die  des  Quattrocento  namentlich 
vermitteln  und  kennzeichnen,  die  Tonbildner,  mit  besonderer  \'or- 
liebe  sich  der  Madonnendarstellung  ^\idmen.  Bei  ihnen  und  in 
ähnlichem  Maße  bei  ihrem  großen  Nachfolger,  dem  Meister  der 
glasierten  Tonbildw  erke  Luca  della  Robbia,  ist  das  \"erhältnis  der 
hl.  Jungft-au  zum  Christkind  regelmäßig  nichts  als  das  köstliche  und 
unerschöpfliche  Spiel  zwischen  Mutter  und  Kind  überhaupt,  das  sie 
in  mehr  oder  weniger  edler,  fast  immer  neuer  und  reizvoller  ^^'eise 
auffassen  und  wiedergeben.  Teilw  eise  gilt  dies  auch  ftir  Donatellos 
Madonnendarstellungen,  dessen  realistischer  Auffassung  es  entspricht, 
daß  das  Kind,  in  ^\'indeln  eingehüllt,  auf  den  Armen  der Mutter 
oder  in  einem  Kinderstühlchen  liegend,  ganz  besonders  jung  und 
hilflos  wiedergegeben  zu  sein  pflegt.  Bei  seinen  Schülern  und  Nach- 
folgern, bei  Bertoldo,  Agostino  di  Duccio  und  verschiedenen  ano- 
nvmen  Künstlern,  die  die  berühmten  Vorbilder  ihres  Meisters  nur  mehr 
oder  ^^'eniger  geschickt  zu  variieren  pflegen,  beruht  der  Reiz  ihrer 
Madonnenreliefs  hauptsächlich  auf  dieser  genrehaften  Auffassung. 
Die  jüngere  Generation  der  Florentiner  Bildhauer,  unter  dem  Vor- 
gange und  dem  Einflüsse  von  Desiderio  da  Settignano,  hat  in  ihrer 
heiteren  Anschauung,  ihrer  harmlosen  und  gefälligen  Erzählungsw  eise 
mit  der  köstlichen  lokalen  F'ärbung  auch  die  Nladonnendarstellung 
in  gleicher  Weise  zu  einem  verklärten  Bild  des  Florentiner  Volks- 
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lebens  ausgestaltet.  Zahlreiche  Reliefs  in  Marmor,  Ton  und  Stuck 
und  verschiedene  Statuen  und  Statuetten  von  Antonio  Rossellino 
und  Benedetto  da  Majano  legen  Zeugnis  dafür  ab;  das  köstlichste  Bei- 
spiel ist  wohl  Desiderios  Tonstatuette  der  Madonna  mit  dem  lachen- 
den Kinde  im  Victoria  und  Albert-Museum  (vgl.  Abb.  z}).  Diese 
genrehafte  Auffassung  der  Madonna  in  der  Plastik  und  ihre  schlichte, 
verständliche  und  zum  Herzen  sprechende  Art,  im  Gegensatze  gegen 
die  meist  mehr  typische  und  feierliche  Auffassung  desselben  Motivs 
in  den  gleichzeitigen  Gemälden,  hat  wohl  in  erster  Linie  dem  pla- 
stischen Madonnenbilde  seine  große  BeUebtheit  bei  den  Florentinern 
und  seine  außerordentliche  Verbreitung  verschafft. 

Bei  allen  diesen  Künstlern,  in  allen  diesen  Bildw  erken  a\  ird  die 
Madonnendarstellung  doch  nicht  zum  eigentlichen  Genrebilde.  Ist 
das  Motiv  auch  noch  so  genrehaft:,  erscheint  das  Kind  auch  unmittel- 
bar aus  dem  Leben  gegriffen,  so  \\  ird  der  Darstellung  doch  stets 
durch  die  Auffassung  der  Maria  der  w  eihevolle  religiöse  Charakter 
gewahrt.  Selbst  wenn  ein  Künstler,  wie  Antonio  Rossellino  oder 
Benedetto  da  Majano,  in  der  Maria  eine  hübsche,  junge  Frauengestalt 
seiner  Umgebung  fast  porträtartig  getreu  wiedergibt:  in  Auffassung, 
in  Tracht  und  Haltung  wird  er  sie  stets  über  das  Alltägliche  hin- 
ausheben, wird  er  ihr  den  Charakter  der  heiligen  Jungfrau  oder  der 
Gottesmutter  aufzudrücken  bestrebt  sein.  Besonders  stark  ist  dies 
bei  Donatellos  Madonnenkompositionen  der  Fall,  es  fehlt  dieses 
Bestreben  aber  selbst  bei  den  Madonnen  eines  Mino  und  Rosselino 
nicht  ganz.  Was  den  plastischen  Darstellungen  der  Maria  mit  dem 
Kinde  seinen  sittenbildüchen  Charakter  verleiht,  ist  daher  fast  aus- 
schließlich die  realistische  Auffassung  und  Wiedergabe  des  Kindes. 
Diese  Auffassung  des  Kindes  im  w  eiteren  Sinne  ist  für  die  Plastik 
des  Quattrocento  überhaupt  charakteristisch:  die  einzige  wirkliche 
Genretigur  ist  im  Quattrocento  das  Kind,  der  „Putto". 

Der  italienische  Putto  ist  keineswegs  gleichbedeutend  mit  unserem 
deutschen  „Kind";  ebenso\\  enig  würden  die  Bezeichnungen  Knabe, 
Engel  oder  Genius  dafür  völlig  zutreffend  sein.  Der  Putto  ist  vielmehr 
ein  Begriff,  der  spezifisch  italienisch  ist  und  auch  in  Itahen  erst  im 
Quattrocento  aufkommt  und  nur  im  Quattrocento  recht  eigentlich 
heimisch  ist.  L^nter  dem  unmittelbaren  Einflüsse  der  italienischen 
Kunst  des  Quattrocento  hat  sich  der  Putto  Anfang  des  XVI.  Jahr- 
hunderts, namentlich  durch  Albrecht  Dürer,  Hans  Holbein  und  die 
Kleinmeister,  auch  in  Deutschland  auf  kurze  Zeit  ein  beschränktes 
Gebiet  erobert.   Im  XVII.  Jahrhundert  beleben  dann  niederländische 
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Künstler,  voran  Peter  Paul  Rubens,  gerade  auf  italienischem  Boden  die 
Gestalt  des  Putto  unter  neuen  Verhältnissen  und  in  verschiedenartiger 
Weise.  Aus  dieser  Gestalt  entwickelt  sich  als  letzte  Phase  der  Putto 
in  der  Kunst  des  Rokoko. 

Wie  so  manche  Motive  in  der  Kunst  des  Quattrocento,  so  \  er- 
dankt auch  der  Putto  dem  Studium  der  Antike  seine  Entstehung; 
denn  das  Mittelalter  kennt  den  Putto  nicht,  und  ^^"0  es  ihn  in  der 
späteren  Zeit  ausnahmsweise  einmal  der  Antike  nachbildet,  geschieht 
dies  verständnislos  und  ohne  Leben.  Die  antiken  Genien  und 
Amoretten,  welche  gerade  in  der  späteren  römischen  und  teilweise 
noch  in  der  altchristlichen  Kunst  eine  so  bedeutende  Rolle  spielten 
und  \\  eiche  die  Künstler  des  XV.  Jahrhunderts  in  zahlreichen  Denk- 
mälern der  verschiedensten  Art  vor  Augen  hatten,  sind  ohne  Zw  eifel 
die  \'orbilder,  nach  denen  die  Bildhauer  des  Quattrocento,  Dona- 
teilo  an  der  Spitze,  in  ihrer  eigenartigen  schöpferischen  Kraft  ihren 
Putto  geschaffen  und  gestaltet  haben.  Mit  diesem  antiken  Vorbild 
vermischten  und  vereinigten  sie  die  Gestalt  des  christlichen  Engels 
in  der  künstlerischen  Form,  in  der  ihn  das  Mittelalter  überliefert 
hatte;  daher  auch  der  Putto  meist,  bei  Donatello  sogar  regelmäßig, 
geflügelt  erscheint  und  auch  die  Schar  der  Cherubim  mit  belebt  und 
in  seinen  Kreis  zieht. 

Der  Putto  steht  in  dem  köstlichen  Alter  des  Kindes,  in  dem  es 
noch  volle  Harmlosigkeit  und  Xaivetät  besitzt,  wo  das  Bewußtsein 
von  Recht  und  Unrecht  noch  schlummert,  und  doch  schon  aus  dem 
unbewußten  Drange  nach  Betätigung  der  wachsenden  Kraft  und 
Selbständigkeit  der  Schalk  sich  in  ihm  rührt.  Diese  Kinderwelt  ist 
eine  ^\"elt  Rir  sich,  ein  Paradies  im  Kleinen,  voll  ungetrübter  Lebens- 
lust und  Lebensfreude,  worin  der  Gegensatz  zwischen  dem  Menschen 
und  der  übrigen  Schöpfung  und  der  Zw  iespalt  in  der  menschlichen 
Natur  noch  keinen  Platz  hat.  Li  diesem  Alter  der  ersten  Selbständig- 
keit, mit  den  rundhchen  Formen,  dem  vollen  Fleisch  der  ersten 
Jahre  und  noch  vor  dem  schulpflichtigen  Alter,  bietet  der  Putto  zuerst 
die  Möghchkeit  zu  selbständiger  künstlerischer  Darstellung.  Den 
germanischen  Heinzelmännchen  verwandt,  ein  gutherziger  Kinder- 
kobold, ist  der  Putto  der  echte  Kunstkobold,  der  gute  ^^  erkstattgeist 
des  Bildhauers  im  Quattrocento;  von  ihm  ins  Leben  gerufen,  geht  er 
ihm  helfend  und  schmückend  überall  zur  Hand  und  wird  vom  Künst- 
ler in  seinen  \\'erken  w  ieder  als  guter  Genius,  als  Schutzengel  ein- 
geführt. Dem  Christkind  ist  er  älterer  Gespiele,  scherzt  mit  ihm  oder 
verehrt  es.    Von  der  \\^iege  bis  zum  Grabe  steht  er  dem  Menschen 

221 


IX.  Versuche  der  Ausbildung  des  Genre  und  der  Putto 

schützend  zur  Seite.  An  der  Bahre  steht  er  klagend,  schmückt  das 
Grabdenkmal  mit  Blumenkränzen  oder  verkündet  den  Ruhm  des  Ver- 
storbenen. An  der  Ausschmückung  des  Gotteshauses  hat  der  Putto 
den  größten  Anteil:  auf  die  Altäre  und  Tabernakel  sch\\  ingt  er  sich, 
sei  es  um  Girlanden  von  Früchten  und  Blumen  aufzuhängen,  sei  es 
um  einen  ^^orhang  anzuknüpfen  oder  zurückzuschlagen;  \om  hohen 
Gesims  schaut  er  lachend  und  ohne  Ahnung  der  Gefahr  in  die  Tiefe; 
in  den  Ranken  der  Pilaster  klettert  er  z\\  ischen  Blumen  und  Blättern, 
spielt  in  kindlicher  Ausgelassenheit  mit  seinesgleichen  oder  singt 
zur  Laute  und  Mandoline.  Auf  die  Brunnen  steigt  er,  um  das  Wasser 
aus  einem  Schlauch  auszudrücken  oder  aus  einer  Vase  auszugießen, 
oder  um  emen  Fisch  zu  erhaschen,  der  das  \\'asser  aus  seinem  Maule 
spritzt.  Musik  und  Tanz  sind  die  größte  Freude  des  Putto:  an  den 
Kanzeln  drehen  sich  Putten  im  lustigen  Reigentanze  nach  der  Musik, 
die  andere  dazu  aufspielen,  oder  sie  begleiten  mit  ihrem  Gesänge 
deren  Spiel.  Mit  ihrer  Musik,  mit  ihren  kindhchen  Spielen  bieten  sie, 
an  den  Altären  und  Kanzeln,  die  Aussöhnung  mit  dem  ernsten  In- 
halt der  Darstellungen  aus  dem  Passionsdrama  oder  aus  dem  Leben 
der  Heiligen.  Bei  Statuen  treiben  die  Putten  ihr  Spiel  an  den  Sockeln 
oder  an  den  Ornamenten  der  Gewänder,  indem  sie  den  Charakter 
und  den  Beruf  des  Dargestellten  übermütig  nachäffen  und  verspotten. 
So  ist  den  Putten  in  der  bildenden  Kunst  des  Quattrocento  eine 
ähnliche  Nebenrolle  zugeteilt,  wie,  in  weniger  anmutiger,  derbster 
Weise,  den  Satyrn  im  Satyrdrama  für  die  Tragödie  in  der  klassischen 
Zeit  der  griechischen  Poesie. 

Der  Künstler,  dem  die  italienische  Kunst  diese  eigenartige,  köst- 
liche Gestalt  und  zugleich  ihre  reiche  und  mannigfache  Verwendung 
in  der  Kunst  verdankt,  ist  Donatello.  Freilich  haben  seine  unmittel- 
baren Vorläufer,  in  denen  sich  die  neue  Zeit  durch  die  Lust  an  der 
naturahstischen  Durchbildung  der  Dekoration  und  den  Anschluß  an 
die  antiken  \  orbilder  ankündigt,  denen  aber  feineres  Verständnis 
für  die  Natur  und  insbesondere  fiir  den  menschlichen  Körper  noch 
abgeht,  den  Putto  schon  mit  Vorliebe  in  ihren  Dekorationen  ange- 
bracht. Die  Einrahmung  des  südlichen  Portals  am  Dom  von  Florenz 
von  der  Hand  des  Piero  Tedesco  und  die  verwandte  Dekoration 
des  Nordporrals  von  Niccolb  d'Arezzo  und  Antonio  di  Banco  sind 
besonders  reiche  und  charakteristische  Monumente  dieser  Art,  deren 
Florenz  noch  verschiedene  kleinere  aufzuw  eisen  hat:  in  allen  ist  der 
Putto  der  antiken  Dekoration  noch  als  ein  unentw  ickeltes  Glied  ent- 
lehnt, wie  die  Vase,  die  Palmette  und  zahlreiche  andere  Ornamente 
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I  19.   Donatello.   Engelreigen  an  der  Cantoria  im  Museo 
deir  Opera,  Florenz. 

der  römischen  Kunst,  die  mit  Überresten  gotischer  Dekoration  \  er- 
quickt erscheinen.  Erst  durch  Donatello  erhält  der  Putto  Fleisch  und 
Blut,  erhalt  er  seine  Bedeutung  und  Bestimmung.  Wie  und  wo  ihn 
der  Künstler  verwendet,  ist  allgemein  bekannt;  zählen  doch  gerade 
Donatellos  Kompositionen  mit  Putten  zu  seinen  beUebtestenWerken: 
die  Außenkanzel  am  Dom  zu  Prato  mit  den  tanzenden  Putten  und 
das  köstliche  Bronzekapitel  darunter  (vgl.  Abb.  11  und  12),  das  aufs 
reichste  mit  Putten  dekoriert  ist;  die  bald  darauf  für  den  Dom  zu 
Florenz  ausgeführten  Relieftafeln  der  Sängeitribüne  jetzt  im  Museo 
deir  Opera  (xVbb.  119);  die  Kindergruppen  auf  dem  Reüef  der  Ver- 
kündigung in  Sta.  Croce  zu  Florenz  (vgl.  Abb.  i);  die  Putten  am 
Tabernakel  der  Peterskirche,  die  in  mannigfachster  Weise  zum  Inhalt 
des  Tabernakels  in  Beziehung  gesetzt  und  zuni  Schmuck  desselben 
verwendet  sind  (vgl.  Abb.  2);  die  spielenden  und  in  lauter  Freude 
aufjauchzenden  Bürschchen  auf  dem  Taufbrunnen  in  San  Giovanni 
zu  Siena,  von  denen  einer  sich  jetzt  im  Berhner  Museum  befindet 
(Abb.  120);  die  kleinen  Rehefs  mit  musizierenden  Engeln  am  Hochaltar 
des  Santo  zu  Padua;  die  Puttendarstellungen  in  verschiedenen  Ar- 
beiten der  Kleinkunst,  wie  sie  in  den  Bronzeabdmcken  der  Plaketten 
auf  uns  gekommen  sind  (xVbb.  121)  u.  a.  m.  ^^'enn  man  die  Werke 
des  großen  Florentiners  näher  prüft,  wird  man  bei  verschiedenen  der 
bekannten  Meisterwerke  Donatellos  in  ihren  Dekorationen  eine 
ebenso  eigenartige  und  geschickte  Verwendung,  eine  ebenso  leben- 
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dige  und  lebenswarme  Gestaltung  des  Putto  entdecken.  Am  Helm 
des  bronzenen  David  im  Bargello  spielen  Putten  mit  den  \^'affen  des 
jungen  jüdischen  Helden;  am  Sattel  und  an  der  Rüstung  des  Gatta-, 
melata  sehen  wir  sie  in  ähnUcher  kindlicher  Beschäftigung;  am  Gesims 
der  Kanzeln  in  S.  Lorenzo  (wo  man  sie  mit  Unrecht  für  Arbeiten 
desBertoldo  erklart  hat)  tummeln  sie  sich  in  harmlosen  Kinderspielen 
über  den  tief -ergreifenden  Darstellungen  der  Passion  Christi;  am 
Sockel  der  Judith  läßt  sie  der  Künstler  ihr  ausgelassenes  Spiel  treiben, 

um  den  Blick  des  Beschauers  von  dem 
grausigen  Anbück  der  Hauptgruppe  eine 
Erholung  zu  bieten;')  ihren  Spielen 
geben  sie  sich  auch  neben  den  ernsten 
Evangelisten  auf  den  Rehefs  an  der 
Decke  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  hin. 
Auch  als  Einzelfigur  ist  Donatellos  Putto 
durchaus  der  gleiche :  der  bekannte  große 
Bronze-Amor  im  Bargello,  vom  Künstler 
in  seiner  Vorhebe  für  reiche  allegorische 
Bezüge  und  in  mißverstandener  Nach- 
bildung antiker  Bildwerke  aufs  phan- 
tastischste ausgestattet,  ist  von  dem- 
selben Schlage,  wie  das  Völkchen,  das 
wir  in  den  obengenannten  Bildwerken 
und  in  manchen  anderen  in  trautem 
Verein  auftreten  sehen.  Ähnlich  die 
bronzenen  Putten  mit  Kandelabern  im 
Besitz  von  Mme.  Edouard  Aiidre  in 
Paris  (Abb.  12;).  W  ie  neckisch,  \\ie 
bäurisch  derbe,  nach  unseren  modernen 
prüden  Begriffen,  der  Künstler  seine 
Putten  gelegenthch  auftreten  läßt,  be- 
weist der  in  Marmor  ausgeftihrte  Brun- 
nenputto  in  derselben  Sammlung,  nach  dem  verschiedene  A'S^ieder- 
holungen  von  Schülern  und  Nachfolgern  Donatellos  vorkommen. 

^\^as  oben  zur  Charakteristik  der  Putten  im  allgemeinen  gesagt 
ist,  gilt  ganz  besonders  für  diese  Darstellungen  von  der  Hand  ihres 

')  Die  Gruppe  bildete  die  Bekrönung  eines  Brunnens;  aus  den  Ecken  des  VVein- 
schlauchs,  auf  dem  der  trunkene  Holofernes  hockt,  und  aus  den  Alasken  am  dreiseitigen 
Sockel  sprudelte  das  Wasser.  Daraus  erklären  sich  die  Motive  der  Sockelreliefs, 
die  Trunk  und  Trunkenheit  in  kindlichem  Spiel  travestieren. 


12  0.    Donatello.     Tamburin- 
schlagender  Engel  im  Berliner 
Kluseum. 
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eigentlichen  Schöpfers.  Die  Schüler  Donatellos  leben  auch  nach 
dieser  Richtung  von  seinen  V^orbildern,  ohne  sie  weiter  zu  ent- 
v\ickeln.  Buggiano  bringt  derbe  Putten  auf  Schlauchen  und  neben 
\"asen  als  Schmuck  der  Sakristeibrunnen  im  Dom  zu  Florenz  so- 
w  ie  rings  um  den  (irrtiimhch  Donatello  zugeschriebenen)  Marmor- 
sarkophag des  Gio\anni  de'  Medici  in  der  Sakristei  von  San  Lorenzo 
an,  die  etwas  starre  und  bäurische  W^iederholungen  ähnhcher  Putten 
seines  großen  Vorbildes  sind.  Agostino  di  Duccio  und  ein  paar 
anonyme  Nachfolger  Donatellos  fügen  ihren  Madonnengruppen 
eine  Reihe  von  Engeln  hinzu,  den  Putten  in  Gestalt  und  ^^  esen 
vollständig  gleich,  die 
das  Christkind  durch 
ihr  Spiel  zu  ergötzen 
suchen.  Dasselbe  gilt 
von  den  zahlreichen 
Reliefs     und     kleinen 

Einzelfiguren  \on 
Putten,  mit  denen  das 
Innere  von  San  Fran- 
cesco in  Rimini  durch 
denselben  Agostino 
ausgeschmückt  ist.  Die 
Gruppen  \on  musi- 
zierenden und  tanzenden  oder  mit  kindlichem  Spiel  sich  ergötzenden 
Genien  an  den  Sockeln  der  großen  Pfeiler  verraten  aufs  deuthchste 
ihre  Herkunft  von  dem  Geschlecht  der  Donatelloschen  Putten,  aber 
es  fehlt  ihnen  die  Lebenskraft  der  Gestalten  des  Meisters  und  frische 
Eigenart  in  höherem  Maße  als  den  reizvollen  Engelskindern  seiner 
Madonnenreliefs,  die  eigenhändige  Arbeiten  Agostinos  sind. 

Der  Altar  des  Giovanni  da  Pisa  in  den  Eremitani  zu  Padua  und 
die  zierhche  kleine  Bronzetafel  Bertoldos  im  Bargello  (Abb.  123), 
den  Triumphzug  des  Silen  darstellend,  beide  geschmückt  mit  Scharen 
von  kösthchen  Putten,  die  sich  in  ausgelassenem  Kinderspiel  tum- 
meln, lassen  ihr  \"orbild  unschw  er  in  den  Putten  an  den  Bronze- 
kanzeln von  San  Lorenzo,  am  Gattamelata  und  am  Hochaltar  in 
Padua  wiedererkennen.  Der  größte  unter  allen  Nachfolgern  Do- 
nateilos  in  Padua,  sein  bester  Schüler  —  ohne  daß  jener  freilich 
sein  Lehrer  gewesen  wäre  — ,  Andrea  Mantegna,  übernimmt  auch 
den  Putto  von  Donatello,  und  mit  seinem  Schwager  Giovanni  Bel- 
hni  macht  er  ihn  zu  einer  der  kösthchsten  Figuren  in  der  ganzen 


121.   Donatello.    Spielende  Putten,  Bronzeplakette 
im  Berliner  Museum. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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von  ihm  abhängigen  Malerei  Norditahens  bis  weit  in  das  Cinque- 
cento hinein. 

Eine  wirkliche  Weiterbildung  erfährt  der  Putto  erst  durch  An- 
drea del  Verrocchio.  Sein  Streben  auf  hebevollste  Durchbildung  der 
Einzelgestalt  macht  sich  auch  hier  geltend:  während  bei  Donatello 
wie  bei  seinen  Schülern  die  Putten  regelmäßig  vereint  erscheinen, 
eine  ausgelassene  kleine  Schar,  die  gleichsam  aufeinander  angewiesen 
sind,  wie  die  Amoretten  in  der  antiken  Kunst,  führt  uns  Verrocchio 


IZ2.   Donatello.  Kandelaberhaltende  Bronzeengel  im  Besitz  von 
Mme.  Edouard  Andre,  Paris. 

den  Putto  als  Einzelfigur  vor,  sich  selbst  genügend  und  in  seiner  Ab- 
geschlossenheit vollendet.  Der  bronzene  Knabe  mit  dem  Fisch  auf 
dem  Brunnen  im  Hof  des  Palazzo  Vecchio  in  Florenz  ist  sein  klas- 
sisches Denkmal  dieser  Art;  das  Tonmodell  eines  ähnlichen  Putto 
mit  der  Trompete  in  der  Sammlung  Dreyfus  in  Paris,  der  kleine 
Johannes  im  Berliner  Museum,  der  Putto  mit  einer  Traube  in  der 
Hand  (also  wohl  der  kleine  Bacchus)  in  der  Sammlung  G.  Benda  zu 
Wien,  wie  die  beiden  als  Modelle  zu  einem  Grabmal  entstandenen 
liegenden  nackten  Putten,  die  in  verschiedenen  Exemplaren,  in  Ton 
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und  selbst  in  Bronze,  vorkommen,  reihen  sich  ersterem  nicht  un- 
vyürdig  an,  wenn  sie  auch  meist  Arbeiten  der  Werkstatt  sind. 
Ähnliche  Kinderfiguren  hat  Verrocchio  auch  in  mehreren  seiner 
Gemälde  angebracht.  In  diesen  Gestalten,  vor  allem  in  dem  „Knaben 
mit  dem  Fisch",  hat  der  Künstler  das  vollendetste  und  lebensvollste 


113.  Bertoldo.  Bronzeplakette  mit  Silenzug  imBargello  zu  Florenz. 

Bild  des  Kindes  im  ersten  Bewußtsein  seiner  Selbständigkeit  und 
Kraft,  in  der  harmlosen,  ungetrübten  Freude  an  dem  ihm  erschlos- 
senen Leben  geschaffen.  Einmal  nur,  in  der  mehrfach  vom  Künstler 
\ariierten  Komposition  der  Magdalena,  die  in  einer  Cherubimglorie 
gen  Himmel  fährt  (im  Victoria  und  Albert-Museum,  im  Louvre  und 
in  der  Bonnat-Sammlung  zu  Bayonne),  hat  Verrocchio  Putten  in 
größerer  Zahl  eingeführt:  in  der  Schar  von  jugendfrischen  Kinder- 
köpfen hat  er  einen  glücklichen  Gegensatz  gegen  die  herbe,  mumien- 
artig zusammengeschrumpfte  Gestalt  der  heiligen  Einsiedlerin  zu 
finden  gew  ußt. 

Verrocchios  Nebenbuhler,  als  Goldschmied,  als  Bildhauer  und 
Maler,  Antonio  Pollaiuolo,  so  oft  und  so  beharrlich  mit  ihm  ver- 
wechselt, unterscheidet  sich  von  \"errocchio  auch  dadurch,  daß  er 
dem  Putto  keinen  Platz  in  seiner  Kunst  einräumt.  \\'o  dieser  aus- 
nahmsw  eise  (in  Begleitung  der  Caritas  und  als  ^\'appenhalter)  bei 
ihm  vorkommt,  ist  er  v\enig  kindlich  und  ebensowenig  im  Charakter 
des  Putto  seiner  \"orgänger  und  Zeitgenossen  gehalten;  es  fehlte 
dem  Künstler  der  Humor  in  der  Auftassung  und  der  genrehafte  Zug, 
der  zu  einer  lebenswahren  Gestaltung  des  Putto  unerläßhch  ist. 
Beide  Eigenschaften  besaß  ein  etw  as  älterer  Zeitgenosse  dieser  beiden 
BronzebiJdhauer,  Desiderio  da  Settignano,  im  höchsten  Maße;  aber 
doch  erhält  der  Putto  gerade  durch  Desiderio,  dessen  Einfluß  die 
Florentiner  Marmorplastik  in  der  zvA'eiten  Hälfte  des  X\".  Jalirhun- 
derts  nahezu  beherrscht,  eine  wesentliche  Einschränkung  in  seiner 
Stellung  und  Bedeutung  in  der  Florentinischen  Kunst.  Die  eigene 
\\^elt,  die  Donatellos  gewaltiger  Genius  in  seiner  dichterischen  Be- 
gabung bei  allem  ReaHsmus  sich  geschaffen  hatte,  bildete  sich  in  dem 
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124.   Desiderio.  Cherubimfries  in  Stein  an  der  Pazzikapelle,  Florenz. 

schlichteren  Talent  seines  Schülers,  das  durch  einen  außergew  öhn- 
hch  entwickelten  Geschmack  und  Formensinn  bestimmt  wurde, 
\\ieder  zur  Sphäre  des  Alltagslebens  zurück  —  freilich  zu  der  Sphäre 
des  Florentiner  Lebens  im  Quattrocento,  das  in  der  künstlerischen 
Empfindung  und  Gestaltungskraft  alle  Entw  ickelungsphasen  der 
Menschheit  nach  der  großen  Zeit  der  griechischen  Kunst  weit  über- 
ragt. So  A\'erden  die  Gestalten  Donatellos  durch  Desiderio  wieder 
vereinfacht  und  vermenschlicht,  so  \\erden  auch  DonateUos  Putten 
wieder  zu  Kindern  von  verschiedenem  Alter:  jugendhche  Engel  oder 
Chorknaben  treten  an  die  Stelle,  die  bei  Donatello  der  Putto  ein- 
genommen hatte.  Nur  als  enghscher  Gespiele  des  Christkindes  und 
regelmäßig  an  den  Friesen  seiner  architektonischen  Aufbauten  als 
Cherubim  in  reicher  Zahl  und  neckischem  Ausdruck  erhält  sich 
auch  bei  Desiderio  der  Putto  in  der  für  den  Künstler  charakteristi- 
schen Umbildung  in  ^'ollendet  reizenden  Formen  und  anmutigen 
Typen.  Der  Fries  außen  an  der  Cappella  Pazzi  (Abb.  124)  mit  der 
Fülle  seiner  kösthchen  Kinderköpfe  in  ausgelassenster  Lebenslust 
wie  die  Engel  und  Cherubim  am  Tabernakel  in  S.  Lorenzo  und  am 
Grabmal  Marsuppini  sind  die  bekannten  Beispiele  dafür. 

Den  gleichen  Charakter  behält  der  Putto  auch  bei  den  Nach- 
folgern Desiderios,  bei  Antonio  Rosselüno,  Benedetto  da  Majano, 
Mino  und  Matteo  Ci\'itah.  An  den  Grabmonumenten  sitzen  die 
Putten  klagend  und  halten  das  Leichentuch  oder  stehen  neben  dem 
Sarkophag,  das  Wappenschild  des  Verstorbenen  haltend,  oder  sie 
tragen  die  Inschrift,  die  seinen  Ruhm  verkündet^  sie  hocken  auf  dem 
Gesimse  der  Altäre  und  heben  Blumengewinde,  die  zu  den  Seiten 
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herabfallen;  wie  ein  Kranz  von  großen  Blüten  bilden  sie  als  Cheru- 
bim die  Mandorla  der  Madonna  oder  füllen  die  Gesimse  der  Altäre 
und  Tabernakel.  Wie  bei  Desiderio  ist  ihre  Bildung,  sind  ihre  Typen 
rein  indi\  iduelle;  vom  Christkind,  vom  kleinen  Johannes  sind  sie  nicht 
mehr  zu  unterscheiden. 

Mit  diesem  Ausmünden  der  Frührenaissance  in  einen  zwar  außer- 
ordentlich reizvollen,  aber  ideenarmen  Naturalismus,  der  seine 
schöne  Umgebung  mit  großem  Geschmack  kopiert  und  von  den 
Gedanken  seiner  Vorgänger  zehrt,  war  die  Lebenskraft  der  Kunst 
des  Quattrocento  erschöpft;  die  Hochrenaissance  —  in  der  Plastik 
teilw  eise  gleich  mit  der  starken  Hinneigung  zum  Barock  —  konnte 
hier  mit  ganz  neuen  Aufgaben  wieder  einsetzen  und  fand  dazu  die 
beste  Grundlage;  denn  der  Geschmack  und  Schönheitssinn  und  das 
V^erständnis  für  architektonische  w  ie  für  dekorative  Wirkung  sind 
kaum  zu  einer  anderen  Zeit  so  fein  entwickelt  gewesen,  als  am  Aus- 
gange des  Quattrocento. 

In  der  vorstehenden  Übersicht  über  die  Entw  ickelung  der  Ge- 
stalt des  Putto  im  Quattrocento  fehlt  ein  Künstler,  der  selbst  dem 
mit  der  Kunst  dieser  Zeit  nicht  näher  \^ertrauten  neben  Donatello 
zuerst  einfallen  wird,  wenn  vom  italienischen  Putto  die  Rede  ist: 
Luca  della  Robbia,  der  Künstler  der  zweiten  Sängertribuna  mit  den 
musizierenden  und  tanzenden  Kindern  in  der  Opera  des  Domes  zu 
Florenz.  Aber  gerade  diese  köstlichen  Reliefs  lassen  bei  näherer 
Betrachtung  am  besten  erkennen,  weshalb  Luca  hier  weniger  in 
Betracht  kommt,  als  es  sein  herv^orragender  Anteil  an  der  Entwicke- 
lung  der  Quattrocentoplastik  sonst  erwarten  ließe.  Auch  Lucas 
Kunst  hat  w  ohl  einen  genrehaften  Zug,  aber  diese  in  seinem  schlichten 
Reahsmus  begründete  Eigentümhchkeit  ist  nicht  mit  jenem  phantasie- 
vollen Schaftensdrange  Donatellos  \  erbunden;  daher  hat  Luca  nur 
geringen  Anteil  an  der  Ausbildung  der  neuen  Typen,  an  der 
Schöpfung  und  Durcharbeitung  der  neuen  Ideen  der  Renaissance. 
Seine  Gestalten,  seine  Kompositionen  sind  dem  Florentiner  Leben 
entlehnt;  auch  seine  Kindergestalten,  denen  er  nicht  den  großen 
subjektiven  Zug  aufdiiickt,  durch  welchen  Donatello  den  Putto  recht 
eigentlich  geschaffen  hat.  Lucas  „Putten"  im  weiteren  Sinne  sind 
Kindergestalten  im  \  erschiedensten  Alter,  vom  hilflosen  Bambino 
bis  zum  halberwachsenen  Jüngling,  stets  nach  Alter  und  Geschlecht 
in  feiner,  indi\idueller  Weise  charakterisiert.  Was  auch  diesen 
Figuren  des  Künstlers  ihren  eigensten  Reiz,  ihren  Stil  gibt,  durch  die 
sie  über  die  genrehafte  Nachbildung  der  Außenw  elt  hinausgehoben 
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werden,  ist  der  unübertroffene,  \\ahrhaft  antike  Schönheitssinn  des 
Künstlers. 

Lucas  Neffe  Andrea  und  dessen  Sohn  Giovanni,  so  lange  er  noch 
unter  dem  unmittelbaren  Einflüsse  des  Vaters  stand,  sind  auch  in 
ihrer  Auffassung  und  Darstellung  des  Putto  von  ihrem  großen  Lehrer 
und  \^orbilde  abhängig:  der  Putto  ist  auch  bei  ihnen  nur  ein  schönes 
frisches  Kind,  doch  regelmäßig  schon  von  indi\  iduellerer  Bildung, 
namentüch  in  den  oft  vollständig  porträtartigen  Köpfen.  Andrea 
benutzt  jede  Gelegenheit,  Kinder  in  seine  Kompositionen  einzu- 
führen: wo  er  nur  kann,  bringt  er  eine  Mandorla  mit  den  reizendsten 
Kinderköpfchen  an;  er  erfindet  den  Rahmen  aus  Engelköpfen;  er  ist 
der  Schöpfer  jener  weltberühmten  Wickelkinder  am  Spedale  degli 
Innocenti  in  Florenz.  Doch  geht  er,  ^\  ie  sein  Sohn  Giovanni,  unter 
dem  Einflüsse  seiner  Zeitgenossen  noch  \\'eiter  in  der  dekorativen 
Verwendung  des  Putto:  auf  den  Giebeln  seiner  Altäre  und  Tabei"- 
nakel  stehen  Kinder,  die  schwere  Fruchtgehänge  tragen,  oder  sie 
sitzen  musizierend  und  singend  zur  Seite  einer  Vase  oder  eines 
Kandelabers.  Z^\■ei  nackte  Bürschchen,  Dudelsack  spielend,  im  Vic- 
toria und  Albert-Museum,  sind  besonders  anmutige  Beispiele  dafür; 
andere  im  Museo  Buonarroti,  im  Museum  zu  Lucca  u.  s.  f.  In  der 
Durchbildung  dieser  Kinderfiguren  erscheint  Andrea  besonders  von 
Verrocchio  beeinflußt.  Auch  hat  Andrea  schon  selbständige  Genre- 
gruppen  mit  Kindern  komponiert.  In  der  Galerie  Liechtenstein 
sehen  wir  einen  solchen  Putto,  der  mit  einem  Eichkätzchen  spielt 
(Abb.  125),  und  das  Berliner  Museum  besitzt  ein  Exemplar  einer 
mehrfach  vorkommenden  Nachbildung  in  bemaltem  Stuck  von  einem 
Knaben  in  kurzem  Rock,  der  einei;  Hündin  ihre  Jungen  fortgenom- 
men hat  (Abb.  iz6).  Ähnliche  Motive  von  der  Hand  des  Künstlers 
oder  aus  seiner  W^erkstatt  kommen,  wenn  auch  meist  nur  in  späteren 
Nachbildungen,  noch  ab  und  zu  im  Florentiner  Kunsthandel  vor. 
Wie  \\  eit  selbst  ein  Künstler,  ^\ie  Andrea  della  Robbia,  in  dem 
nai\  en  Realismus  und  in  der  genrehaften  Verw  endung  des  Putto 
geht,  beweist,  daß  auch  \on  ihm  eine  jener  in  der  Renaissance  so 
behebten  und  häufigen  humoristischen  Brunneiifiguren,  der  „Piß- 
männchen", erhalten  ist  (im  Museum  zu  Berlin),  für  welche  die  Re- 
naissance die  Anregung  w  ieder  aus  der  Antike  genommen  hat. 

Neben  dem  Putto  und  doch,  im  \\  eiteren  Sinne  dieses  Begriffes, 
gerade  wieder  als  Putto,  erhält  der  volkstümhche  Schutzpatron  \on 
Florenz,  Johannes  der  Täufer,  in  seiner  plastischen  Gestaltung  durch 
die  Florentiner  Künstler   des   Quattrocento    einen   ausgesprochen 
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genrehaften  Zug.  ^\'■ahl•end  Donatello  den  Täufei*  in  verschiedenen 
Statuen,  bald  jugendHch,  bald  im  Mannesalter,  als  eine  der  groß- 
artigsten Charakterfiguren  des  Quattrocento  hinstellt,  hat  er  ihn 
gleichzeitig  in  Büsten  und  Reliefs  als  den  alteren  Gespielen  des  Christ- 
kindes charakterisiert.  Seinem  Beispiele  folgen  auch  hier  die  Künstler 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts,  Desiderio  und  seine  Nach- 
folger.  Rossellinos  Marmorstatue  des  kleinen  Johannes,  eine  ähnliche 


I  Z5.  Andrea  della  Robbia. 

Knabe  mit  Eichkätzchen  in  der 

Galerie  Liechtenstein,  \C'ien. 


1 16.  Andrea  della  Robbia. 

Knabe  mit  Hunden  im  Berliner 

Museum  (Stuck). 


bemalte  Tonstatuette  Verrocchios,  die  oben  schon  erw  ahnt  w  urde, 
eine  größere  Zahl  von  Büsten  in  Marmor  und  bemaltem  Ton  oder 
Stuck,  die  zumeist  auf  Desiderio  oder  Antonio  Rossellino  zurückgehen, 
zeigen  ein  junges,  heiteres  Bürschchen  von  etwa  fünf  oder  sechs 
Jahren,  bei  dem,  außer  der  Tracht,  nichts  an  den  späteren  Beruf  als 
\^orräufer  Christi  erinnert;  bald  ist  es  das  Bildnis  eines  Familien- 
gliedes, dem  man  diese  Einkleidung  nur  seinem  Namensheihgen 
zuliebe  gegeben  hat,  bald  eine  köstliche  Kinderfigur  aus  dem  \"olke. 
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Diese  letztere  Auffassung  zeigt  auch  das  untersetzte  Figürchen 
des  kleinen  Johannes  vor  einer  Grotte  im  Berhner  Museum.  Da 
dieselbe  glasiert  ist,  ^\ird  man  bei  der  Bestimmung  des  Künstlers 
zunächst  auf  eines  der  Mitglieder  der  Famihe  della  Robbia  raten; 
aber  Typus  und  Bildung  des  Körpers  passen  auf  keinen  dieser 
Künstler.  Für  Luca  und  Andrea  ist  das  Bürschchen  zu  häßlich  und 
derb,  und  der  herkulische  Körper  zeigt  viel  zu  kräftige,  muskulöse 
Formen;  zu  Giovannis  schwächlichen  Kinderfiguren  paßt  die  Gestalt 
aber  noch  viel  weniger.  Sie  muß  also  von  einem  anderen  Künstler 
modeüiert  sein,  der  sie  vielleicht  in  der  Werkstatt  der  della  Robbia 
glasieren  ließ,  wenn  er  ihr  die  Glasur  nicht  selbst  gegeben  hat,  wie 
ihre  Art  vermuten  läßt.  Das  breite,  bäurische  Gesicht  und  die 
muskulösen  Formen  dieser  Figur  sind  für  ein  Kind  von  w  enigen 
Jahren  ganz  ungew  öhnhch  und  so  eigenartig,  daß  der  Meister  dieser 
Arbeit  danach  unschwer  in  anderen  \\'erken  erkannt  werden  müßte. 
In  der  Tat  glaube  ich  eine  ganze  Gruppe  von  Arbeiten,  fast  aus- 
nahmslos in  Ton  ausgeführt,  auf  denselben  Künstler  zurückführen 
zu  können,  von  denen  zwei  fast  gleichzeitig  mit  jenem  Johannes  in 
der  Grotte  für  das  Berliner  Museum  erworben  wurden,  während 
mehrere  andere  Werke  sich  im  Victoria  und  Albert-Museum  be- 
finden. Wie  diese  sämtlich  in  Florenz  erworben  wurden,  so  waren 
dort  bis  vor  kurzem  noch  ähnhche  Stücke  im  Kunsthandel  oder  Privat- 
besitz erhalten.  Alle  diese  Arbeiten  sind  für  die  Frage,  die  uns  hier 
beschäftigt,  durch  ihren  ungewöhnlich  genrehaftien  Charakter  von 
besonderem  Interesse.  Der  Künstler,  für  dessen  Namen  wir  leider 
noch  keinen  Anhalt  haben,  geht  darin  w^eiter,  als  alle  seine  Zeit- 
genossen in  Florenz  und  im  übrigen  Itahen;  er  schafft  bereits  Genre- 
gruppen, regelmäßig  in  kleinem  Format,  und  wählt  gelegenthch 
Motive  direkt  von  der  Straße,  freilich  w  ieder  ausschheßlich  aus  dem 
Bereich  der  Kinderwelt.  Seine  Gruppen  balgender  Kinder,  von 
denen  unsere  Sammlung  das  Hauptstück  aufzuweisen  hat,  während 
ein  Gegenstück  und  eine  größere  schadhafte  Gruppe,  letztere  aus- 
nahmsweise in  pietra  serena  ausgeführt,  im  Victoria  und  Albert-Mu- 
seum sich  befinden,  sind  so  bezeichnend  für  den  Künstler  und  ihm 
so  in  Fleisch  und  Blut  übergegangen,  daß  auch  sein  Christkind  in 
der  Madonnengruppe  der  Berliner  Sammlung  und  die  Kinder  um 
eine  Caritas,  die  in  alten  Nachbildungen  häufiger  vorkommt,  genau 
dieselben  Straßenjungen  sind  und  sich  ebenso  w  ild  auf  dem  Schoß 
der  Mutter  gebaren  w  ie  jene  auf  der  Gasse. 

Zw  ei  dieser  kleinen  Gruppen  scheinen  Gegenstücke  zu  sein:  das 
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ringende  Kinderpaar  der  Berliner  Sammlung  (Abb.  127)  und  die  sich 
balgenden  Knaben  auf  einer  Bank  im  Victoria  und  Albert-Museum. 
Beide  sind  in  Ton  modelliert  und  etwa  10  cm  hoch;  die  Londoner 
Gruppe  ist  schadhaft  und  stark  abgeA\  aschen,  die  Berliner  ist  dagegen 
gut  erhalten,  sogar  in  ihrer  ursprünghchen  Bronzierung,  die  in  so 
früher  Zeit  sehr  selten  vorkommt.  Diese  ist,  wie  in  den  Tiefen  noch 
deutlich  erkennbar,  mit  einem  tiefrötlichen  Bi'onzestaub  ausgeführt, 
der  unmittelbar  auf  den  Ton  aufgetragen  ist  und  mit  der  Zeit  einen 
dunklen,  in  den  Tiefen 
schillernden  Ton  angenom- 
men hat.  Die  Gruppe  zeigt 
zw  ei  nackte  Kinder,  Knabe 
und  Mädchen  von  etwa 
vier  Jahren,  mit  Musik- 
instrumenten. Der  Knabe 
hat  eine  DoppeWöte,  das 
Madchen  den  Dudelsack 
gespielt.  Aber  das  einträch- 
tige Spiel  ist  durch  den 
bösen  Buben  gestört,  der 
sich  seiner  Gefährtin  mit 
Liebkosungen  genähert  hat; 
die  Kleine  sucht  sich  ärger- 
lich aus  der  L  marmung  des 
Knaben  loszuringen  und 
beißt  ihn,  als  die  schw  ächere, 
in  die  Finger,  die  er  ihr  an 
den  Mund  gelegt  hat.  Das 
derbe  Motiv  ist  fein  be- 
obachtet; Bewegung  und 
Formen  sind  mit  ebensoviel 

Frische  w  ie  Wahrheit  w  iedergegeben.  Die  untersetzten  Gestalten, 
die  tieischigen  Formen,  die  muskulösen  Arme  und  Beine,  die  quadra- 
tischen Köpfe  auf  kurzem  Hals  verraten  denselben  Meister,  der  den 
kleinen  Johannes  in  der  Grotte  modelHert  hat;  die  Formen  er- 
scheinen aber  hier  ohne  Glasur  w  eniger  übertrieben,  und  durch  die 
angestrengte  Bewegung  ist  die  Muskulatur  mehr  gerechtfertigt  als  dort. 
Das  Gegenstück  im  Mctoria  und  Albert-Museum  (Xr.  253,  im 
Jahre  1876  erworben),  fast  genau  in  gleicher  Größe,  gibt  ein  ganz  ähn- 
hches  Motiv.  Zw  ei  nackte  Bürschchen,  wieder  im  Alter  von  drei  oder 


127.   Donatelloschüler.   Tongruppe 
streitender  Kinder  im  Berliner  Museum. 
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vier  Jahren,  sitzen  nebeneinander  auf  einer  Steinbank,  die  Füße  auf 
einen  an  der  Erde  liegenden  Sack,  wohl  einen  ^\'einschlauch,  gestellt, 
über  dessen  Besitz  sie  in  Streit  geraten  zu  sein  scheinen;  erbittert 
sind  sie  sich  in  die  Haare  gefahren,  und  der  eine  beißt  dem  anderen 
in  die  Hand.  Dadurch,  daß  hier  die  Bronzierung  oder  Bemalung 
samt  der  Stuckschicht  darunter  jetzt  fehlt,  ist  die  \\"irkung  uner- 
freuHcher,  erscheint  die  Ausführung  derber  und  flüchtiger  als  in 
der  Berliner  Gruppe;  auch  sind  hier  die  Gestalten  kürzer  und  häß- 
licher. Dieselbe  Sammlung  besitzt  eine  beinahe  lebensgroße,  in 
florentiner  Sandstein  (pietra  serena)  ausgeftihrte  Gruppe  von  ganz 
verwandtem  Motiv,  leider  fragmentiert  (Nr.  5769,  im  Jahre  1859 
er^^orben):  zwei  sich  raufende  nackte  Buben,  die  im  Streit  an  die 
Erde  gefallen  sind.  Das  Moti\',  die  muskulöse  Bildung  und  unter- 
setzte Statur  der  Knaben  scheinen  mir  mit  Wahrscheinlichkeit  aut 
denselben  Meister  hinzuw  eisen.  Ein  Stück  Ornament,  das  an  einer 
der  Figuren  erhalten  ist,  läßt  darauf  schließen,  daß  die  Gruppe  als 
Teil  einer  architektonischen  Dekoration  entstanden  ist.  Die  gleichen 
Formen,  der  gleiche  häßhche  Typus  lassen  auch  die  Tonbüste  eines 
Giovannino  ebenda  (Nr.  4496)  als  Arbeit  desselben  Künstlers  er- 
kennen. Die  tete  caree,  der  kurze  Hals,  die  breite  Stupfnase,  die 
derben  aufgeworfenen  Lippen,  die  dicken  AugenUder,  die  wir  als 
charakteristische  Kennzeichen  bei  den  Kinderköpfen  jener  Gruppen 
kennen  lernten,  finden  wir  hier  übereinstimmend  ^\ieder;  nur  er- 
scheinen sie  hier,  bei  der  Größe  und  Durchführung  der  Büste,  noch 
stärker  und  a\  irken  noch  häßhcher. 

Zur  vollständigeren  Kenntnis  dieses  eigentümlichen  Künstlers, 
sowie  namentlich  zur  Bestimmung  der  Zeit  seiner  Tätigkeit  und 
künstlerischen  Herkunft  ist  eine  Madonnenstatuette  im  Berliner 
Museum  (Abb.  128)  von  besonderer  Bedeutung.  Die  Figur  der  sitzen- 
den Jungfrau  mit  ihren  schlanken  Formen,  ihrem  kleinen  Kopf,  dem 
langen  Hals  und  der  lebhaften,  fast  koketten  Bewegung  —  Eigen- 
schaften, die  sie  den  Gestalten  Desiderios  verwandt  erscheinen  läßt, 
—  und  die  Art,  wie  der  gefütterte  Mantel  über  den  Kopf  gezogen 
ist  und  über  der  Stirne  wellige  Falten  bildet,  was  noch  an  die  mit 
der  Kunst  des  Trecento  vielfach  zusammenhängenden  Tonbildner 
erinnert,  würden  gewiß  nicht  auf  den  Gedanken  bringen,  daß  hier 
eine  Arbeit  des  Künstlers,  der  jene  Gruppen  ringender  und  sich 
balgender  Kinder  fertigte,  vorliegen  könne,  aber  die  Figur  des 
Christkindes,  seine  Auffassung  und  Bildung  setzen  dies  außer  Zweifel. 
Die  Art,  wie  der  nackte  Knabe   sich  auf  dem  Schöße  der  Mutter 

234 


in  der  Florentiner  Plastik  des  Quattrocento 


gebärdet,  wie  er  in  \\ ilder  Freude  das  Gewand  der  Mutter  aufreißt, 
um  sich  an  ihre  Brust  zu  stürzen,  die  sehr  unkindlichen  unter- 
setzten, kräftigen  und  muskulösen  Formen,  die  derben,  ja  häßlichen 
Züge  des  Kopfes  auf  dem  kurzen  Halse:  alle  diese  Kennzeichen 
haben  wir  auch  als  charakteristische  Eigenschaften  der  Kinder- 
gestalten jener  Gruppen  kennen  gelernt. 

Wenn  hier  die  eine  Kin- 
dergestalt noch  nicht  über- 
zeugen würde,  so  müßte 
doch  eine  ähnliche  kleine 
Gruppe  der  Caritas,  die  in 
einzelnen  Teilen  fast  eine 
Wiederholung  dieser  Ma- 
donnenstatuette ist,  die  letz- 
ten Zweifel  beseitigen.  Von 
dieser  Gruppe  befanden  sich 
im  Kunsthandel  in  Florenz 
mehrere  Exemplare.  Die 
Gestalt  der  Caritas,  auf  einer 
Bank  sitzend,  hat  fast  genau 
dieselbe  Haltung  und  Ge- 
wandung, wie  die  Jungfrau 
der  Berliner  Madonnen- 
gruppe; nur  ist  der  Mantel 
nicht  über  den  Kopf  ge- 
zogen, und  der  rechte  Arm, 
dessen  Ärmel  in  einem 
Exemplar  bis  zur  Schulter 
abgestreift  ist,  hält  statt  des 
Buches  einen  Knaben  an  der 
Hand.  Der  Kopf,  freilich 
e;ntstellt  durch  moderne 
Überarbeitung,    ist    größer 

und  ohne  den  Reiz  in  Haltung  und  Bildung,  wie  beider  xMaria;  der  fest 
geschlossene  iVlund  und  die  müden  Augen  geben  ihm  einen  starren 
und  beinahe  mürrischen  Ausdruck.  Die  derbere  Formenbehandlung, 
die  auch  in  der  weniger  schlanken  Figur  sich  bekundet,  zeigt  sich 
namentlich  auch  in  der  muskulösen  Bildung  des  nackten  Armes,  der 
einem  Hausknecht  Ehre  machen  w  ürde.  Auf  dem  linken  Knie  der 
Figur  hockt  ein  nackter  Knabe,  fast  genau  derselbe  Bursche,  wie 
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128.     Donatello-Schüler.     Tongruppe    der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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das  Christkind  in  der  Madonnengruppe,  der  auch  mit  der  gleichen 
Bewegung  nach  der  Brust  der  Mutter  greift.  Rechts  und  links  vom 
Sitz  der  Mutter  stehen  zwei  andere  nackte  Knaben,  jeder  mit  einer 
Blume  in  der  Rechten  und  zur  Mutter  aufschauend,  in  ihren  häß- 
lichen, beinahe  z\\erghaften  untersetzten  Formen  den  Knaben  auf 
dem  Schöße  noch  weit  übertreffend.  Diese  beiden  Gestalten  sind 
in  allen  Exemplaren  so  abschreckend  plump,  daß  an  eigenhändige 
Arbeiten  unseres  Meisters  nicht  zu  denken  ist.  Man  muß  danach 
annehmen,  daß  entweder  ein  Nachahmer  des  Künstlers  die  Madonnen- 
gruppe in  ungeschickter  \\eise  zu  einer  Gruppe  der  Caritas  um- 
gestaltet hat,  oder  daß  er,  was  durch  die  auffallend  häulige  Wieder- 
holung derselben  wahrscheinlicher  ist,  eine  ähnliche  Gruppe  dieses 
Künstlers  roh  kopierte.  Letzteres  ergibt  sich  als  zweifellos  aus  einer 
zweiten  Gruppe  der  Caritas  im  Berliner  Museum.  Die  Haltung  der 
weiblichen  Figur  ist  fast  die  gleiche  ^\■ie  in  der  vorgenannten  Caritas 
und  in  der  sitzenden  ^-ladonna;  dasselbe  gilt  von  der  Gewandung. 
Sehr  zierlich  ist  das  Haar  um  ein  Diadem  angeordnet.  Neu  ist  da- 
gegen der  nackte  Putto,  der  auf  dem  Knie  der  Caritas  steht,  wieder 
eine  ganz  charakteristische,  derbe  aber  lebensfrische  Kindergestalt  des 
Künstlers.  Im  Gegensatz  zu  jener  reicheren  Caritas-Gruppe  ergibt 
sich  diese  in  jeder  Beziehung  als  eine  tüchtige,  eigenhändige  Arbeit 
unseres  Anonymus. 

Was  der  Künstler  in  guter  Stunde  zu  leisten  vermochte,  zeigt 
eine  Madonnenstatuette,  die  1892  für  die  Berliner  Sammlung  in  Flo- 
renz erworben  wurde:  Maria  stehend,  auf  dem  rechten  Arme  das 
nackte  Kind,  das  sich  lachend  zur  Mutter  wendet  (Abb.  129).  Sie  gibt 
zugleich  durch  die  treffliche  Erhaltung  der  Bemalung  und  der  dar- 
unterliegenden Stuckschicht,  in  der  das  feinere  Detail  nachmodelliert 
wurde,  den  zuverlässigsten  Maßstab  ftir  die  künstlerische  Bedeutung 
dieses  namenlosen  Meisters.  Das  nackte  Kind  läßt  sich  in  seinen 
derben  Formen,  seiner  starken  Bewegung  und  dem  lauten  Lachen 
sofort  als  ein  Werk  unseres  Künstlers  erkennen,  der  Jungfrauen- 
gestalt w  ohnt  dagegen  ein  unge^\•ohnter  großer  Zug  inne;  in  dem 
Aufstützen  des  hnken  Beines  auf  eine  Fußbank,  in  der  Gruppierung 
\on  Mutter  und  Kind,  in  der  malerischen  Gewandung  macht  sich 
eine  ganz  bewußte  und  feine  künstlerische  Berechnung  geltend,  die 
fast  cinquecentistisch  anmutet.  Das  dicke  Kopftuch  ist  oben  auf  dem 
Kopf  leider  abgestoßen,  so  daß  die  reichen  \\  ellenförmigen  Falten, 
wie  sie  sich  am  Kopftuch  der  lesenden  Madonna  finden,  hier  fehlen. 

Diese  verschiedenen  Gruppen  geben  uns  hinreichenden  Anhalt 
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zur  Bestimmung  der  Zeit  der  Tätifrkeit  ihres  ei<Tenarti<Ten  Künstlers 
und  seiner  Stellung  innerhalb  der  Florentiner  Kunst.  Sie  weisen  auf 
einen  Nachfolger  Donatellos  um  die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts 
oder  wenig  später.  Die  genrehaften  Moti\  e  und  die  vollen  Formen 
seiner  Kindertypen  könnten,  bei  oberflächlicher  Betrachtung,  auf 
eine  viel  spätere  Zeit  hinweisen,  wie  denn  in  der  Tat  die  Berliner 
Kindergruppe  im  Floren- 
tiner Kunsthandel  als  eine 
Arbeit  des  Barock  galt  und 
die  Gruppe  in  pietra  serena 
im  Victoria  und  Albert- 
Museum  als  „ascribed  to 
Francesco  San  Gallo,  about 
1540",  im  Katalog  verzeich- 
net ist.  „Die  energische  Be- 
wegung und  die  \\  irkungs- 
volJe  Herbigkeit  des  Stils", 
die  der  \"erfasser  des  Kata- 
logs mit  Recht  als  bezeich- 
nend fiir  diese  Arbeit  her- 
vorhebt, sind  aber  keines- 
wegs, wie  er  meint,  „augen- 
scheinlich von  einem  engen 
x\nschluß  an  die  große 
Manier  des  Michelangelo 
abgeleitet",  sondern  tragen 
den  Charakter  der  früheren 
Zeit  des  Quattrocento,  spe- 
ziell   der    unmittelbar    von 

Donatello  abgeleiteten 
Kunst.    Für  die  Barockzeit 
sind  die  Formen  zu  herbe, 
für  die  Hochrenaissance  sind 
sie  zu  reahstisch,  fiir  beide 

Epochen  ist  die  x\uffassung  zu  unbefangen  und  nah.  Mit  den 
Putten  des  \"errocchio  verglichen,  erscheinen  die  Kindergestalten 
unseres  Meisters,  trotz  unleugbarer  Verwandtschaft,  doch  derber, 
eckiger,  häßlicher  und  durch  die  Übertreibung  der  starken  und  mus- 
kulösen Formen  zu  wenig  kindhch;  lauter  Züge,  die  auf  einen  älteren, 
altertümlicheren    Künstler   hinweisen.    Die   Gestalt  der   sitzenden 


129.   Dünacello-Schüler.   Bemalte  Ton- 
statuette der  Madonna  im  Berliner  Museum. . 
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Maria  in  der  unbemalten  Beriiner  Gruppe  ergibt  die  gleiche  Zeit  und 
Richtung:  in  der  schlanken  Bildung  und  zierlichen  Haltung  zeigt  sie 
sich  verw  andt  mit  Desiderio,  also  einem  Nachfolger  Donatellos,  in  der 
vollen  Gew  andung  und  den  kräftigen  Falten  \  errät  sie  den  Anschluß 
an  die  altertümlichen  Florentiner  Tonbildner  aus  der  ersten  Hälfte 
des  Quattrocento.  Die  jüngeren  Meister,  die  eine  verwandte  Rich- 
tung in  der  lebendigen  Bewegung  und  i'eichen  Gewandung  zeigen, 
namentlich  Verrocchio  und  Antonio  Pollajuolo,  sind  doch  schon 
viel  detaillierter  und  individueller,  aber  auch  dadurch  weniger  groß 
in  den  Gewandmotiven. 

\'on  solchen  Puttenszenen  des  derben  Donatello-Schülers  und 
den  Kindergruppen  des  Andrea  della  Robbia  sind  uns  zw  ar  nur 
einige  w  enige  erhalten,  aber  bei  der  Zerbrechlichkeit  und  der  ge- 
ringen Achtung,  in  der  diese  kleinen,  halb  improvisierten  Tonbüd- 
werke  durch  Jahrhunderte  standen,  dürfen  wir  annehmen,  daß  nur 
ein  verschw  indend  kleiner  Teil  derselben  auf  uns  gekommen  ist, 
und  daß  in  Florenz  eine  reichere  Kleinplastik  dieser  Art  existiert  hat, 
in  der  sich  gew  iß  auch  noch  andere  Künstler  geübt  haben  werden. 
Zu  ihnen  könnte  \'ittore  Ghiberti,  Lorenzos  Sohn,  gehört  haben, 
nach  den  beiden  Gruppen  in  seiner  Einrahmung  von  Andrea  Pisanos 
Bronzetür  zu  schließen,  in  denen  die  nackten  Kinder  sogar  an  die 
oben  besprochenen  Gruppen  erinnern.  Auch  sonst  sind  namentlich 
in  der  Bronzeplastik  Beispiele  erhalten,  die  gleichfalls  auf  eine  stark 
genreartige  Richtung  der  Skulptur  des  Quattrocento  hinweisen;  trei- 
Hch  weniger  in  Florenz  als  in  Padua,  wo  aber  gerade  ein  Schüler 
Donatellos,  der  unter  ihm  auch  in  Florenz  arbeitete,  Bartolommeo 
Bellano,  und  noch  mehr  dessen  Schüler  Andrea  Riccio  in  dieser 
Richtung  besonders  tätig  gew  esen  sind.  Ein  charakteristisches  Figür- 
chen  der  Art  von  Bellano  besitzt  das  Berliner  Museum  in  einem 
sitzenden  Bauernjungen  mit  zerrissenen  Hosen,  der  seinen  Schuh 
ausgezogen  hat,  um  einen  Dorn  in  der  Fußsohle  zu  beseitigen,  eine 
ins  derbe  Bauerngenre  übersetzte  Nachbildung  des  antiken  Dornaus- 
. ziehers.  Verschiedene  unter  sich  sehr  verwandte  Figürchen  eines 
Knaben  auf  der  ^^"anderschaft,  bis  auf  das  kleinste  Beiw  erk  ganz  dem 
Leben  abgelauscht,  sollen  offenbar  den  jungen  Tobias  darstellen;  drei 
solche  Statuetten  besitzt  unsere  Bronzesammlung  (Abb.  130),  zwei 
andere  das  Bargello.  Mit  \"orliebe  bedient  sich  Riccio  solcher  Genre- 
figuren von  Kindern  in  der  angew  andten  Plastik  für  Tintenfässer, 
Leuchter  und  dergl.  Besonders  häufig  findet  sich  die  Bronze  eines 
Knaben  im  kurzen  Röckchen,  der  eine  große  Muschel  auf  der  Schulter 
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trägt,  die  zur  Aufnahme  der  Tinte  diente.  Das  originellste  Stück 
dieser  Art  ist  die  beistehend  abgebildete  Bronze  eines  Knaben,  im 
Begriff,  eine  kolossal  gebildete  Heuschrecke  zu  v^erfolgen,  die  sich 
hinter  den  Stamm  einer  alten  knorrigen  Weide  geflüchtet  hat  (Abb.  131). 
Zwischen  dem  starken  W^irzelwerk  ist  vorn  eine  Öffnung  für  den 
Streusand,  und  in  einem  abgebrochenen  Ast  ist  das  Tintenfaß  an- 
gebracht. Unter  den  Wurzeln  entdeckt  man  versteckt  verzerrte  Ge- 
sichter, wie  Geister,  die  darunter 
gebannt  sind;  auch  die  Behandlung 
des  Laubwerkes  zeigt  eine  phan- 
tastische Stilisierung.  Alle  diese 
Figürchen  weisen  in  Erfindung  und 
Behandlung  auf  den  gleichen  Künst- 
ler, in  den  wir  nach  der  Übereinstim- 
mung mit  den  Kinderfiguren  in  den 
beglaubigten  Arbeiten  Riccios  nur 
diesen  Meister  sehen  können. 

Wenn  nun  diese  Künstler  in  allen 
solchen  Einzeliiguren  und  Gruppen 
eine  vöUig  genrehafte  Auffassung 
zeigen,  ja  in  ihren  Kindergruppen 
geradezu  als  Genreplastiker  bezeich- 
net \\  erden  müssen,  so  ist  doch  auch 
für  sie  die  Beschrankung  auf  das  Kind, 
auf  den  Putto,  charakteristisch.  In 
der  Madonnengruppe,  in  der  das 
Christkind  eine  derbe  „Range"  ist, 
wie  der  Berliner  sagen  würde,  sucht 
der  Künstler  doch  Maria  durch  Auf- 
fassung und  Tracht  als  die  götthche 
Jungfrau  zu  kennzeichnen.  Auch  in 
diesen  am  meisten  vorgeschrittenen 

und  am  stärksten  realistischen  Meistern  des  Genre  verleugnet  sich  der 
Charakter  derFlorentiner  Kunst  des  Quattrocento  keineswegs ;  keusche 
Auffassung  und  religiöse  Scheu  bewahren  sie  davor,  in  der  genre- 
artigen Darstellung  biblischer  Gegenstande  noch  weiter  zu  gehen  und 
verhindern  dadurch  eine  weitere  Ausbildung  eines  eigenthchen  Genres 
in  der  Plastik.  Wohin,  bei  dem  naiven  Realismus,  dem  angestrengten 
Streben  nach  vöUiger  Befreiung  von  dem  Manierismus  des  Trecento 
und  der  dadurch  bedingten  Abhängigkeit  des  Quattrocento  von  den 


I  T,o.  Riccio.  Bronzestatuette. 

Tobias  auf  der  Wanderschaft,  im 

Berliner  Museum. 
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IX.  Versuche  der  Ausbildung  des  Genre  und  der  Putto 

unmittelbaren  Vorbildern  in  der  Natur,  eine  rein  genrehafte  Um- 
bildung biblischer  Motive  führen  konnte,  beweisen  die  \\  enigen  Ver- 
suche der  Art,  die  in  Itahen  —  freilich  außerhalb  Florenz  —  ge- 
macht worden  sind,  namentlich  die  Gruppen  des  Modenesen  Guido 
Mazzoni  und  deren  Vorbild,  die  Gruppe  der  Bew  einung  Christi  von 
Niccolb  deir  Area  in  der  Chiesa  della  \^ita  zu  Bologna. 


131.  Riccio.  Bronzetintenfaß  im  Berliner  Museum. 

Ob  in  Florenz  damals  gelegenthch  \\eitergehende  Versuche  in 
der  Ausbildung  einer  Genreplastik  gemacht  \\  orden  sind,  läßt  sich 
aus  erhaltenen  Bildw  erken,  soweit  uns  solche  bekannt  sind,  nicht 
nach^^'eisen.  Dagegen  haben  wir  vereinzelte  urkundliche  Nachrichten 
über  Arbeiten  solcher  Art.  So  \\  eist  eine  von  Bertolotti  in  den 
„Arti  minori  alla  Corte  di  Mantova"  veröffenthchte  Urkunde  auf  ein 
eigenartiges  komisches  Genre.  Ein  Beamter  des  Markgrafen  Friedrich 
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in  der  Florentiner  Plastik  des  Quattrocento 

von  Mantua  meldet  diesem  in  einem  Briefe  \'om  26.  August  1458  mit 
einer  Sendung  von  Florenz  die  Ankunft  von  „quattro  visi  de  terra 
cotta  de  due  vecchie  e  due  grossi,  che  ridono  insieme  che  pur  e  una 
consolatione  da  vedere  e  chi  li  vede  bisogna  che  voglia  o  non  comenci 
a  ridere".  ÄhnUche  Motive  in  reicherer  Zahl  muß  die  gleichzeitige 
Malerei  aufgewiesen  haben,  wie  das  Inventar  des  Mediceerbesitzes 
beweist.  Doch  wird  es  sich,  namentlich  in  der  Plastik,  nur  um  Aus- 
nahmen gehandelt  haben.  Im  wesentlichen  blieb  doch  das  Genre  auf 
die  Kinderw  elt  beschränkt.  Abgesehen  von  der  rehgiösen  Scheu  und 
der  naiven  Rücksicht  auf  die  Schönheit,  hatte  dies  noch  einen  beson- 
deren Grund  in  der  Stellung  des  Quattrocento  zur  Kunst  der  Antike, 
ganz  besonders  in  Donatellos  Verhältnis  zu  dieser:  die  hohe  Wert- 
schätzung der  Antike,  selbst  in  recht  mittelmäßigen  Erzeugnissen, 
führte  zu  dem  selbstlosen  Bestreben,  so  weit  als  möglich  auch  in 
religiösen  und  Heiligen-Motiven  sich  ihrem  Vorbilde  anzuschließen 
oder  es  gar  möglichst  treu  zu  kopieren.  Neben  der  naiven  Freude 
an  der  Kindernatur  hat  gerade  dieser  Grund  ganz  besonders  zu  der 
Nachbildung  der  antiken  Amoretten,  zur  Schöpfung  des  Putto  und 
seiner  außerordentlich  reichen  Anwendung  in  der  Plastik  des  Quattro- 
cento beigetragen.  Wie  die  Frührenaissance  die  Gestalt  des  Putto 
der  antiken  Kunst  entlehnt  hat,  so  hat  sie  auch  die  Art  seiner  Ver- 
wendung der  Antike  abgesehen.  Bei  Donatello  selbst  lassen  sich 
sogar  die  meisten  seiner  Puttenmoti\'e  auf  antike  \"orbilder  zurück- 
führen. Ahnliches  ist  bei  jenen  genrehaften  Kindergruppen  seines 
anonymen  Nachfolgers  der  Fall.  Wenn  aber  trotzdem  ein  genaues 
vergleichendes  Studium  notwendig  ist,  um  diese  Tatsache  klarzulegen, 
wenn  wir  erst  dadurch  überhaupt  auf  den  Gedanken  der  ^Abhängigkeit 
der  Kunst  des  Quattrocento  von  der  Antike  geführt  werden,  so  ist 
dies  wahrhch  nicht  der  geringste  Ruhm  für  diese  Kunst:  die  Um- 
bildung der  antiken  Vorbilder  ist  eine  völlig  eigenartige,  der  Geist, 
mit  dem  die  freien  Nachbildungen  belebt  sind,  ein  durchaus  neuer, 
realistischer. 


Bodc,  Florentiner  Bildhauer.  ''AT 


X.  BERTOLDO  DI  GIOVANNI. 

Die  Kleinkunst  der  italienischen  Bronzeplastik  hat  in  neuerer  Zeit 
in  den  Kreisen  der  Sammler  außerordentlich  lebhafte  Berücksichtigung 
gefunden.  Dem  Interesse  für  italienische  Medaillen  ist  die  Freude 
am  Sammeln  der  Plaketten  gefolgt;  und  seit  etw  a  fünfzehn  Jahren, 
nachdem  der  Vorrat  an  guten  Medaillen  und  Plaketten  im  Handel 
derart  erschöpft  ist,  daß  neue  Sammler  kaum  noch  Aussicht  haben, 
hat  sich  ein  \^•ahrhaft  leidenschafthcher  Sammeleifer  den  Bronze- 
statuetten zugewendet.  Gefällige  Bronzefigürchen  von  feiner  künst- 
lerischer Durchbildung  aus  dem  XV.  oder  XVI.  Jahrhundert  erreichen, 
selbst  wenn  der  Künstler  nicht  bekannt  ist,  Preise,  wie  sie  für  die 
großen  Marmor-  und  Tonbildwerke  berühmter  Meister  bezahlt 
werden,  ja  die  Privatsammler  ziehen  sie  diesen  jetzt  sogar  oft  vor. 
Dies  zeigte  die  Versteigerung  Spitzer,  in  der  eine  in  mehreren  Exem- 
plaren vorkommende  Reiterstatuette  Riccios  fast  bis  50000  Frank 
gesteigert  wurde,  \\  ährend  die  schönen  Marmordekorationen  Antonio 
Lombardis  aus  Ferrara  zusammen  kaum  mehr  erreichten.  In  der  Vente 
Seilliere  wurde  eine  etwas  größere  Gruppe  von  einem  so  späten 
Künstler  wie'A.  de  Vries  sogar  auf  Ö5  000  Frank  getrieben,  und,  seit 
die  Amerikaner  auch  für  alte  Bronzen  Interesse  bekommen  haben,  sind 
Preise  von  100  000  bis  200  000  Frank  w  iederholt  auch  im  Handel  für 
kleinere  Bronzefiguren  oder  Bronzegruppen  gezahlt  worden,  nach- 
dem der  Markt  an  hervorragenden  Stücken  so  gut  wie  erschöpft  ist. 

Mit  dem  Eifer  der  Sammler  hat  das  Interesse  der  wissenschaft- 
hchen  Forschung  für  diesen  Zweig  der  Renaissanceplastik  nicht 
gleichen  Schritt  gehalten;  ja  bis  vor  kurzem  ist  diese  eigenartige  Kunst 
kaum  in  den  Bereich  ernsteren  Studiums  hineingezogen  worden.') 

')  Nach  verschiedenen  kürzeren  Arbeiten  über  einzelne  Bronzekünstler  habe 
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X.  Bertoldo  di  Giovanni 

Die  folgende  Studie  hat  sich  das  Ziel  gesetzt,  für  einen  dieser 
Künstler,  einen  der  bedeutendsten  unter  ihnen,  dem  wir  mit  Sicher- 
heit seinen  Namen  geben  können,  für  den  Florentiner  Bertoldo  di 
Giovanni,  eine  Reihe  von  Bronzestatuetten  und  anderer  kleiner 
Bronzearbeiten  nachzuweisen.  Es  läßt  sich  dadurch  das  Bild  dieses 
Künstlers,  dem  erst  die  neuere  Kritik  außer  der  durch  Vasari  beschrie- 
benen Reiterschlacht  noch  ein  paar  Bronzerehefs  mit  Recht  zu- 
ge\\  lesen  hat,  nach  verschiedenen  Richtungen  wesenthch  erweitern. 

Bertoldo  ist  uns  als  Schüler  Donatellos  und  Lehrer  Michelangelos 
überhefert;  v\ ir  ^vissen,  daß  er  dem  Hause  der  Mediceer  unmittelbar 
attachiert  war,  daß  er  speziell  zu  Lorenzo  in  engster  Beziehung  stand, 
daß  er  zu  seiner  nächsten  Umgebung  gehörte,  seinen  Sammlungen 
vorstand  und  in  diesen  seinen  Schülern  Unterricht  erteilte.  Als 
er  am  i8.  Dezember  1491  in  Lorenzos  \^illa  Poggio  a  Cajano  starb, 
beklagt  ein  Zeitgenosse  diesen  schweren  Verlust  mit  den  \\'orten, 
daß  es  „in  Toskana,  ja  vielleicht  in  ganz  Itahen,  keinen  zweiten 
Künstler  von  so  edler  Begabung  und  Fertigkeit  auf  diesem  Gebiete 
gab".  Über  einen  Künstler  von  dieser  Bedeutung,  der  zu  den  beiden 
genialsten  Bildhauern  Itahens  in  dem  Verhältnis  als  Schüler  und 
Lehrer  stand  und  dem  engsten  Kreise  Lorenzos  angehörte,  müßten 
wir,  so  sollte  man  annehmen,  die  ausführlichsten  Nachrichten, 
wenn  nicht  durch  Überlieferung,  so  doch  aus  den  Archiven  besitzen. 
Statt  dessen  ist  wohl  über  keinen  andern  hervorragenden  Künstler 
von  Florenz  so  wenig  bekannt  ge\\orden  als  gerade  über  Bertoldo. 
Jene  Notiz  des  Bartolommeo  Dei  beim  Tode  des  Künstlers,  ein  Brief 
Bertoldos  an  Lorenzo  de'  Medici  vom  Z9.  Juh  1479,  der  für  seine 
intimen  Beziehungen  zu  ihm  Zeugnis  ablegt,  endlich  ein  paar  un- 
bedeutende Angaben,  die  gleichfalls  nur  in  bezug  auf  seine  Stellung 
zu  Lorenzo  Interesse  haben,  sind  alles,  was  wir  an  gleichzeitigen 
Nachrichten  über  den  Künstler  besitzen.  Leider  haben  wir  auch 
kaum  Aussicht,  noch  wesentlich  mehr  aus  den  Urkunden  über  ihn 
zu  erfahren.') 

ich  eine  Übersicht  über  die  Entwicklung  der  italienischen  Kleinplastik  in  Bronze  zur 
Zeit  der  Renaissance  und  eine  Zusammenstellung  ihrer  Arbeiten  in  der  Publikation 
der  „Italienischen  Bronzestaruetten  der  Renaissance"  (B.  Cassirer,  Berlin)  gegeben. 
')  Herr  A.  Gherardi  vom  Florentiner  Archiv,  der  die  Freundlichkeit  hatte,  die 
Urkunden  und  Briefe  aus  der  Zeit  Lorenzos  für  mich  auf  Bertoldo  durchzusehen, 
teilt  mir  mit,  die  einzige  Spur,  die  er  noch  fand,  sei  eine  kurze  Registerangabe  unter 
den  Briefen  von  Lorenzo  an  seinen  Sohn  Piero  vom  18.  Dezember  1491  (also  gerade 
vom  Todestage  Bertoldos):  „a  maestro  Stefano  de  Prato  che  medica  Bertoldo,  risposta 
ad  una  sua";  aber  der  Brief  selbst  fehle  leider. 


X.  Bertoldo  di  Giovanni 

Keine  dieser  dürftigen  Angaben  aus  der  Zeit  des  Künstlers  spricht 
von  seinen  Wei'ken,  die  \\enigen  unbestimmten  Lobesv\-orte  des 
Bartolommeo  Dei  ausgenommen,  \\orin  ihn  dieser  preist  als  „scultore 
dignissimo  e  di  medaghe  optime  fabricatore,  il  quäle  sempre  col 
magnifico  Lorenzo  faceva  cose  degne".  Auch  Vasaris  an  verschie- 
denen Stellen  seiner  Werke  zerstreute  Notizen  sind  kaum  mehr  als 


133.  Bertoldo.   Bronzegruppe  des  Belierophon  im  Hofinuseum  zu  Wien. 

eine  Umschreibung  jenes  Ausspruches.  „Era  maestro  molto  pratico" 
—  so  sagt  er  in  der  Vita  des  Buonarroti  —  „e  molto  riputato,  non 
solo  per  avere  diligentissimamente  rinettato  il  getto  de'  pergami  di 
Donato  suo  maestro,  ma  per  molti  getti  ancora  che  egli  aveva  fatti  di 
bronzo  di  battaghe  e  di  alcune  altre  cose  piccole,  nel  magisterio  delle 
quali  non  si  trovava  allora  in  Firenze  chi  lo  avanzasse".    Im  Leben 
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Donatellos  nennt  er  Bertoldo  kurz  unter  dessen  Schülern:  „Fimito 
assai,  come  si  pub  vedere  in  una  battaglia  in  bronzo  d'uomini  a  cavallo 
molto  bella,  la  quäle  e  oggi  in  guardaroba  del  signor  duca  Cosimo". 
Dieses  Stück,  ein  in  seiner  Art  umfangreiches  Hochrelief,  befindet 


134.   Bertoldo.  Bronzerelief  der  Kieuzigiing  im  Ahiseo  Nazionale  zu  Florenz. 

sich  noch  heute  unter  den  Schätzen  des  Mediceischen  Hauses  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz  (Abb.  132)5  der  außerdem  im  Inventar 
der  Guardaroba  noch  genannte  Kentaur  ist  bisher  nicht  verifiziert 
\\  orden  (\  gl.  S.  2^6).  Ein  anderes  Stück,  in  seiner  Art  von  ähnlicher 
Bedeutung  wie  die  „Schlacht",  nennt  Gian  Marco  Michiel,  die  Bronze- 
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gruppe  des  Bellerophon  mit  dem  Pegasus,  die  zu  seiner  Zeit  im  Besitz 
von  Alessandro  Cappella  in  Padua  sich  befand;  durch  Louis  Courajod 
ist  diese  in  einer  Bronze  der  Sammlungen  des  österreichischen  Kaiser- 
hauses wieder  erkannt  worden,  die  auch  durch  die  Inschrift  am  Sockel 
„EXPRESSIT  ME  BERTHOLDVS  CONFLAVIT  HADRIANVS" 
beglaubigt  ist  (Abb.  123).  Die  dritte  gleichfalls  durch  Inschrift  ge- 
sicherte Arbeit  ist  die  Medaille  des  Sultan  Mahomeds  II.  (Abb.  13;). 

Auf  Grund  dieser  beglaubigten  Arbeiten  hat  zuerst  Hugo  von 
Tschudi  ein  paar  bronzene  Flachreüefs  im  Museo  Nazionale,  gleich- 
falls aus  altem  Mediceerbesitz  stammend,  für  Werke  Bertoldos  erklärt: 
den  köstlichen  kleinen  Fries  mit  Putten,  die  den  Wagen  mit  dem 
trunkenen  Silen  ziehen  (nach  den  „imprese"  am  M^agen  für  Piero  de' 
Medici  gefertigt,  vgl.  Abb.  114),  eine  größere  Kreuzigung  Christi  mit 
den  Hl.  Hieronymus  und  Franciscus  neben  den  Angehörigen  Christi 
(im  Inventar  Lorenzos  aufgeführt,  jedoch  ohne  Namen,  Abb.  124), 
endlich  ein  Relief  der  Bew  einung  Chi'isti,  von  dem  ein  etwas  späterer, 
durch  unverstandene  Ziselierung  beeinträchtigter  Nachguß  sich  im 
Louvre  befindet.  Die  Bestimmung  dieser  bisher  Donatello  und 
(die  letzten  zwei)  Antonio  Pollaiuolo  und  später  von  mir  in  Burck- 
hardts  Cicerone  Agostino  di  Duccio  zugeschriebenen  Reliefs  als 
Arbeiten  Bertoldos  ist  allgemein  angenommen  w  orden.') 

In  diesen  Arbeiten  ^'errät  sich  der  Künstler  in  deuthchster  Weise 
durch  die  sehr  typische  Bildung  seiner  Gestalten,  seine  stets  wieder- 
kehrende  Eigenart  in  Komposition,  Verkürzung,  Relief behand- 
lung  u.  s.  f.  Besonders  auffallend  ist  das  Bestreben,  die  Anatomie 
in  den  Figuren  scharf  auszudrücken.  Das  Knochengerüst  ist  stark 
betont,  namentüch  der  Brustkasten  mit  den  Rippen,  wogegen  der 
Leib  eingezogen  erscheint;  der  Thorax  tritt  regelmäßig  über  die 
Oberschenkel  heraus  und  bildet  hier,  je  nach  der  Bew  egung,  einen 
mehr  oder  weniger  vorspringenden  Wulst;  die  Muskulatur  des  Halses 
ist  scharf  hervorgehoben.  Die  Extremitäten  sind  klein.  Der  Kopf  ist 
\iereckig,  meist  mit  starkem  Hinterhaupt;  kleiner  Mund,  zierliche 
Nase,  kleine,  mandelförmige  Augen,  die  weit  auseinander  stehen, 
kleine  und  übertrieben  w  eit  nach  hinten  sitzende  Ohren  sind  typisch. 
Die  Haare  sind  in  breiten  Massen  behandelt,  der  Bart  leicht  gelockt. 


•)  Die  Frage,  wieweit  Bertoldo  an  den  Kanzeln  von  San  Lorenzo  beteiligt  ist, 
ziehe  ich  hier  nicht  in  den  Bereich  unserer  Betrachtung;  der  Künstler  hat  nach  meiner 
Überzeugung  an  der  Einrahmung,  den  Puttenfriesen  u.  s.  f.  keinen  selbständigen, 
erfinderischen  AnteU,  wie  ich  an  anderer  Stelle  (,, Denkmäler  der  Renaissanceskulptur 
Toscanas")  nachzuweisen  suchte. 
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meist  in  der  Form  der  kurzen  barbe  caree.  Das  Haar  der  Frauen  ist 
in  langen  parallelen  Strähnen  geordnet.  Es  ist  darin  der  Faltengebung 
der  Gew ander  des  Künstlers  Acrwandt,  für  welche  die  grolkn  paral- 
lelen Langfalten  charakteristisch  sind,  die  bei  bewegten  Figuren  wie 
breite  Bänder  den  durchscheinenden  Körper  umflattern;  ähnlich,  aber 
nicht  so  manieriert,  wie  bei  seinem  gleichalterigen  Landsmann  Agostino 
di  Duccio.  Für  die  Reliefbehandlung  ist  bei  Bertoldo  das  malerische 
Prinzip  bestimmend;  daher  seine  \^orliebe  für  starke  \"erkürzung, 
hohen  Augenpunkt  und  Flachrelief.  Die 
Reiterschlacht  in  Hochrelief  ist  eine  Aus- 
nahme, weil  sich  der  Künstler  dabei  einen 
antiken  Sarkophag  zum  Vorbild  nahm. 
Seine  Figuren  sind  im  Relief,  auch  in  dem 
ganz  hohen  Relief  der  „Schlacht",  regel- 
mäßig malerisch  verkürzt;  ja,  selbst  auf 
seine  Freifiguren  überträgt  er  dies  ge- 
legentlich, wie  wir  in  der  Gruppe  des 
Bellerophon  sehen,  vielleicht  weil  die- 
selbe für  eine  Nische  bestimmt  w  ar  und 
wie  ein  Hochrelief  wirken  sollte.  Michel- 
angelos beliebte  Opposition  in  der  Stellung 
von  Oberkörper  und  L^nterkörper  finden 
w  ir  auch  bei  den  Figuren  seines  Lehrers 
schon  häufig,  wenn  auch  nicht  in  so  ab- 
sichtlicher und  typischer  Weise;  offenbar 
w  ar  dabei  auch  sein  Bestreben  schon,  eine 
möglichst  pikante  plastische  Wirkung  in 
den  verschiedenen  Ansichten  zu  ge- 
winnen (\^gl.  S.  325  ff.). 

Auf  Grund  dieser  ausgesprochenen 
Eigentümlichkeiten  des  Meisters,  w  ie  sie 
aus  seinen  gesicherten  Arbeiten  uns  klar 

entgegentreten,   läßt  sich  nun  noch  eine  Anzahl  anderer  Reliefs, 
kleinerer  Freifiguren  in  Bronze  und  Medaillen  dem  Bertoldo  zuteilen. 

An  die  Reliefs  in  Bargello  schließt  sich  eine  große,  anmutige 
Plakette  eng  an,  die  der  Louvre  mit  einer  der  Schenkungen  seines 
großen  Gönners  His  de  la  Salle  erworben  hat  (Abb.  135).  Sie  zeigt 
iVIaria  stehend  vor  einer  Nische,  unten  vier  nackte  Engel  musizierend 
und  tanzend,  oben,  auf  einem  Gesims  stehend,  zwei  andere  Engel 
mit  dem  Christkind  spielend.   Die  Kindergestalten  zeigen  die  gleiche 


1^5.   Bertoldo.    Bronzenes 
Madonnenreliet  im  Louvre. 
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Bildung,  wie  in  dem  Kinderfries  des  Bargello,  obgleich  dieser 
ziseliert,  das  Madonnenrelief  aber  ein  roher  Wachsausguß  ist;  sie 
haben  die  gleiche  Art  der  Verkürzung,  der  Haarbehandlung,  der 
Extremitäten.    Maria  stimmt  in  Formen  und  Gewandung  mit  den 


136.   Bertoldo.   Bronzerelief  im  Berliner  Museum. 


weiblichen  Figuren  in  der  „Schlacht"  und  namenthch  in  der  „Kreu- 
zigung" des  Bargello  überein.  Mit  letzterer  hat  das  Tafelchen  auch 
die  flache  Reliefbehandlung  gemein. 

Eine  zweite,   etwas  kleinere  Plakette,   die  aus  der  Spitzerschen 
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Sammlung  in  anderen  Privatbesitz  zu  Paris  übergegangen  ist,  scheint 
mir  gleichfalls  für  Bertoldo  in  Anspruch  genommen  werden  zu 
müssen,  wenn  hier  seine  Eigenart  auch  nicht  so  deutlich  in  die 
Augen  fällt.  Sie  stellt  einen  Kentauren  dar,  ein  Weib  aut  dem 
Rücken,  rechts  und  links  ein  paar  Satyrn,  von  denen  der  eine  die 
Frau  geißelt,  wahrend  der  andere  sie  bei  den  Haaren  packt;  wohl 
ein  Motiv  mit  allegorischem  Bezug.  Abweichend  ist  hier  das  höhere 
ReUef;  auch  der  Umstand,  daß  das  Relief  nur  ein  ganz  flüchtiger  Roh- 
guß ist,  befremdet  auf  den  ersten  Bhck. 
Aber  die  Art  der  Aufsicht  und  der  Ver- 
kürzung, der  Typus  der  Köpfe,  die  Be- 
handlung der  Haare  deuten  selbst  in  der 
skizzenhaften  Anlage,  auf  die  sich  der 
Künstler  beschrankt  hat,  auf  Bertoldo. 
Eine  durch  ihre  Darstellung  sehr  merk- 
würdige, größere  Plakette,  die  das  Ber- 
liner Museum  seit  einigen  Jahren  besitzt 
(Abb.  i;;ö),  läßt  sich  gleichfalls  mit  Wahr- 
scheinlichkeit auf  Bertoldo  zurückführen. 
Schon  der  klassische  Gegenstand  macht 
dies  wahrscheinlich.  Dargestellt  ist  näm- 
hch  die  antike  Fabel:  wer  kauft  Liebes- 
götter, deren  Darstellung  in  dem  Ge- 
mälde von  Praxiteles  den  Humanisten  des 
XV.  Jahrhunderts  aus  den  Klassikern  be- 
kannt war;  ein  Thema,  wie  es  wohl 
Lorenzo  selbst  für  seinen  Hausfreund 
und  Lieblingskünstler  ausgedacht  und 
mit  ihm  durchgesprochen  haben  \\  ird 
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Völlig  überzeugend  als  Arbeiten  unseres 


137.  Bertoldo.  „Wilder 
Mann",Bronze-Statuette  beim 
FürstenLiechtenstein  in  Wien. 


Künstlers  geben  sich  mehrere  Statuetten 
in  verschiedenen  Größen,  in  denen  man 

auf  den  ersten  Bhck  den  Herkules  zu  erkennen  glaubt.  Eine  darunter 
ist  vor  längeren  Jahi-en  schon  vom  regierenden  Fürsten  Liechtenstein 
aus  Florentiner  Privatbesitz  für  seine  reiche  Sammlung  von  Bronzen 
envorben,  mit  der  sie  im  Decius-Mus-Saal  aufgestellt  ist  (Abb.  137). 
Sie  zeigt  einen  herkulischen  nackten  Mann  stehend,  die  wuchtige 
Keule  mit  der  Rechten  geschultert,  die  Linke  auf  einen  Schild  ge- 
stützt. Eine  Weinranke  schUngt  sich  um  die  Hüften,  und  das  Haupt, 
das,  über  die  linke  Schulter  schauend,  ganz  zur  Seite  gewendet  ist. 
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schmückt  ein  Fruchtkranz.  Die  Figur  stimmt  mit  dem  zuäußerst 
rechts  in  der  „Schlacht"  angebrachten  stehenden  Gefangenen  bis  in 
das  Detail  so  sehr  überein,  daß  ein  Z\\  eifel  über  den  Meister  un- 
möglich ist,  obgleich  die  Bildung  ausnahmsweise  voll  für  Bertoldo  ist. 
Ganz  übereinstimmend  ist  ein  z\\  eites  Figürchen,  das  erst  \  or  kurzem 


138.  Bertoldo.  Bronze-Statuette  im  Museum  zu  Modena. 

im  Florentiner  Kunsthandel  aufgetaucht  ist  und  sich  jetzt  im  Besitz 
von  Mr.  Pierpont  Morgan  befindet.  Die  Figur  w  endet  sich  der  andern 
ZU;  der  Schild,  auf  den  es  die  Rechte  stützte,  fehlt  hier  jetzt.  Eine 
unscheinbare  Eigentümlichkeit  in  der  Bildung  beider  Gestalten  lälk 
ihre  Bezeichnung  als  Herkules  unmöglich  erscheinen:  beide  haben 
unten  im  Rücken  ein  canz  kurzes  Schwänzchen.  Es  sind  also  zweifellos 
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139-    Bertoldo.    Bronzestatuette  des  Herkules  in  der 
Sammlung  Pierpont  Morgan. 
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sogenannte  wilde  Männer  darin  dargestellt,  \\  ie  sie  verschiedene  große 
Familien  als  Hüter  ihres  M'appens  neben  diesen  aufweisen;  dafür 
sprechen  auch  die  Schilde  mit  Wappen,  auf  die  sie  sich  lehnen. 

Eine  etwas  größere  Bronze,  die  \^or  einiger  Zeit  bei  der  Neuord- 
nung des  Museums  zu  Modena  (Abb.  138)  aus  den  ^Magazinen  wieder 
hervorgeholt  worden  ist,  zeigt  wieder  eine  ganz  ähnUche  herkules- 
artige Gestalt  zu  Pferde.  Um  die  nackten  Glieder  hat  sie  die  Löwen- 
haut geschlungen,  in  der  Linken  hält  sie  die  mit  "W'einranken  ge- 
schmückte Keule,  das  bekränzte  Haupt  wendet  sie,  ähnlich  wie  es 
jene  beiden  Statuetten  zeigen,  über  die  Schulter  nach  hinten.  Auch 
das  Pferd  ist  durch  eine  Weinranke  um  den  Hals  und  einen  breiten 
Fruchtkranz  geschmückt,  der  auf  dem  Rücken  an  einem  Widder- 
kopf hinter  dem  Reiter  befestigt  ist.  Auch  hier  finden  wir  wieder 
das  Schwänzchen  unten  am  Rücken.  Die  Gestalt,  namentlich  der 
Kopf,  ist  den  eben  genannten  stehenden  Figuren,  dem  Hiero- 
nymus  im  Kreuzigungsrelief  und  verschiedenen  der  Kämpfer  in  der 
„Schlacht"  aufs  engste  verwandt.  Ebenso  finden  wh"  in  der  Behand- 
lung des  Pferdes  die  eigentümlich  dicke  Bildung  des  Halses,  die  merk- 
würdigen \\  ülste  über  den  Augen  und  am  Backenknochen,  die  bei 
den  Pferden  in  der  „Schlacht"  noch  stärker  als  am  Pegasus  auffallen. 
Diese  aus  der  alten  Estensischen  Sammlung  stammende  Reiterstatuette 
gibt  den  Anhalt  zu  der  Bedeutung  aller  drei  Figuren.  Jene  „w  ilden 
Männer"  sind  offenbar  die  Scliildhalter  zu  einem  Wappen  der  Este, 
das  von  alters  her  \on  solchen  Schutzwachen  begleitet  war.  Auch 
ist,  soweit  ersichtlich,  das  A\^appen  auf  dem  Schild  der  Liechten- 
steinschen  Figur  ein  Teil  des  Esteschen  Wappens.  \^  ie  freilich  der 
Reiter  damit  in  Verbindung  stand,  vermögen  wir  nicht  anzugeben. 
\^ermutlich  bildeten  diese  drei  Figürchen  einen  Teil  eines  größeren 
dekorativen  Ganzen,  das  Bertoldo  für  den  Herzog  Ercole  dTste  aus- 
fiihrte,  mit  Bezug  aut  dessen  Namen  die  herkulesartige  Bildung  der 
w  ilden  Männer  vom  Künstler  gew  ählt  ^\  urde. 

In  strengerem  Anschluß  an  die  Antike  zeigen  den  w  ahren  Her- 
kules mehrere  Bronzen,  die  meist  erst  neuerdings  bekannt  geworden 
sind.  Zunächst  eine  größere  Statuette  in  der  Berliner  Sammlung: 
nackt,  in  der  Linken  die  auf  den  Boden  gestützte  Keule,  die  Rechte 
mit  herabhängender  Low  enhaut  auf  die  Hüfte  gestemmt,  schaut  der 
Heros  mit  scharfem  Bück  zur  Seite  (vgl.  iVbb.  145).  Bertoldos  Eigen- 
art ist  so  stark  darin  ausgesprochen,  daß  der  \"ergleich  der  Abbildung 
mit  den  beglaubigten  Arbeiten,  namenthch  mit  den  Figuren  der 
„Schlacht",  von  der  wir  ausgingen,  eine  Begründung  dieser  Bestim- 
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mung  überflüssig  macht.  Eine  kleinere  Herkulesstatuette  ist  in  die 
Sammlung  Pierpont  ^Morgan  übergegangen  (Abb.  139).  Sie  ist  der 
Berliner  in  Haltung  sehr  ähnhch,  zeigt  den  Heros  aber  bereits  im 
Begritf  zum  Kampf  überzugehen:  die  kurze  Keule  in  der  Rechten 
emporhebend,  schaut  er  grimmig  auf  den  Feind;  über  dem  ein- 
gestemmten linken  Arm  liegt  das  Low  enfell.  Im  vollen  Kampf  zeigt 
ihn  ein  anderes  Bronzeligürchen  derselben  Sammlung;  mit  der  er- 
hobenen Keule  holt  er  zum  Schlage  gegen  die  (fehlende)  Hydra  oder 
ein  anderes  Untier  aus.  Auftauend  ist  bei  dieser  Figur  die  fleischige 
Bildung  des  Körpers, 
auch  zeigt  der  Kopf 
nicht  die  charakteri- 
stischen Einzelheiten 
Bertoldos;  wir  haben 

hier  daher  w  ahr- 
scheinlich  nur  eine, 
wohl  etwas  jüngere 
Wiederholung  eines 
verlorenen  Originals 
desKünstlers  vor  uns. 
Die  voUständige 
Gruppe  eines  Her- 
kules, der  den  Löwen 
bezwingt,  ist  uns  in 

einer  trefllichen 
Bronze  der  Samm- 
lung George  Salting 
in  London  erhalten. 
Herkules  hat  den 
Löwen  der  über  dem 
machtigen  Schild  zu- 


140 


.  Bertoldo.  Hierony- 
,  Bronze-Statuette  im 
Berliner  Museum. 


sammengebrochen 
ist,  niedergekämpft, 
und  ist  im  Begriff^ 
ihm  den  Rachen  aus- 
einanderzureilkn,  in- 
dem er  über  ihm 
kniet.  Mensch  wie 
Tier  sind  mit  gleicher 

Lebendigkeit  und 
Natur  Wahrheit  wie- 
dergegeben, die  Aus- 
führung ist  skizzen- 
haft aber  meisterhch 
(vgl.  S.  331). 

Die  Berliner  Samm- 
lung hat  bald  nach 
dem  Herkules  noch 
zw  ei  andere  Bronze- 
statuetten erw  orben, 
die  ebenso  ausge- 
sprochen die  Merk- 
male von  Bertoldos 


Art  tragen.  Fast  von  gleicher  Figurengröße  wie  der  Herkules  ist  ein 
kniender  Hieronymus,  in  der  Linken  das  (fehlende)  Kruzifix,  auf  das 
sein  schmerzerfüllter  BHck  geheftet  ist,  in  der  Rechten  den  Stein, 
mit  dem  er  sich  kasteit  (Abb.  140).  W^enn  hier  das  Detail,  in  der 
Anatomie  wie  in  der  Faltengebung,  etwas  verschw  ommener  ist  als 
sonst,  so  kommt  dies  wohl  auf  Kosten  eines  ungeschickten  Gusses, 
in  dem  Bertoldo  keinesw  egs  Meister  war,  wie  wir  später  noch  sehen 
w  erden.  Abweichend  ist  auch  der  lange,  spitz  zulaufende  \"ollbart 
statt  der  kurzen  barbe  carree,  die  w  ir  sonst  regelmäßig  bei  Bertoldo 
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finden;  sogar  beim  Hieronymus  auf  dem  Kreuzigungsrelief  des  Bar- 
gello,  bei  dem  der  lange  ungepflegte  Bart  des  Büßers,  wie  in  der 
Statuette,  passender  gewesen  wäre.  Dagegen  sind  die  Anatomie,  be- 
sonders in  der  Behandlung  des  Brustkastens,  der  Schultern  und  des 
Halses,  die  Form  des  Kopfes  \\  ie  Bildung  und  Stellung  der  Augen, 
Form  der  Nase,  Behandlung  von  Haar  und  Bart,  die  parallelen  Falten 
des  Gew  andes  und  die  starke  Drehung  im  Körper  durchaus  bezeich- 
nend für  Bertoldo. 

Noch  deutlicher  seine  Art  verrät  eine  etwas  kleinere  männüche 
Bronzefigur,  für  deren  Benennung  bisher  keine  ausreichende  Erklärung 
gefunden  ist  (x\bb.  141).  Ein  nackter  junger  Mann  mit  kurzem 
lockigen  Backenbart  und  schönem  vollen  Haar  blickt  flehend  nach 
oben,  indem  er  die  linke  Hand  beteuernd  auf  die  Brust  legt  und  in 
der  vorgestreckten  Rechten  einen  rundUchen,  oben  abgeplatteten 
Gegenstand  hält.  Stellung  und  Ausdruck  lassen  auf  den  ersten  Bück 
auf  einen  Adam  schließen,  aber  der  Gegenstand,  den  er  in  der  Hand 
hält,  ist  zweifellos  kein  Apfel.  Er  ist  nicht  nur  viel  zu  groß  dafür,  er 
hat  auch  eher  die  Form  eines  schlecht  behauenen  Steines,  und  ein 
Loch  oben  in  der  glatten  Fläche  macht  es  \\  ahrscheinlich,  daß  ein 
eingezapftes  oberes  Stück  fehlt,  durch  das  der  Gegenstand  erst  voll- 
ständig wurde.  Jetzt  ist  er  un\'erständhch;  deshalb  ist  die  Figur, 
wie  ich  fürchte,  kaum  je  zu  deuten.  In  England  ging  sie  unter  dem 
Namen  des  Sklaven  oder  des  Gladiators,  weil  man  annahm,  daß  die 
Erhöhung  über  dem  Knöchel  des  rechten  Fußes  ein  Ring  sei.  Doch 
glaube  ich  darin  vielmehr  einen  auf  den  Knöchel  herabgefallenen 
Lederstrumpf  zu  erkennen,  wie  wir  ihn  fast  genau  so  bei  dem  Ge- 
fangenen rechts  in  der  „Schlacht"  sehen,  wo  gleichfalls  trotzdem  die 
Zehen  so  deutüch  gegeben  sind,  als  ob  der  Fuß  nackt  sei.  Dadurch 
wird  es  wahrscheinlich,  daß  der  Künstler  hier  eine  antike  Gestalt  hat 
darstellen  wollen;  aber  über  diese  unbestimmte  \"ermutung  können 
wir  nicht  hinausgehen.  Kaum  in  einer  anderen  Figur,  vom  Bellero- 
phon abgesehen,  sind  die  charakteristischen  Merkmale  Bertoldos 
so  klar  ausgesprochen  und  kommen  dabei  zu  so  günstiger  Ge- 
samtwirkung wie  gerade  hier.  Die  Anatomie  ist  überall  nach  dem 
uns  bekannten  Schema  Beitoldos  akzentuiert,  aber  um  den  schönen 
\\  eichen  Körper  zur  Geltung  zu  bringen,  hat  sich  der  Künstler  nicht 
zu  seiner  gewöhnlichen  Schärfe  und  Übeitreibung  verleiten  lassen. 
Der  Kopf  hat  in  der  Form  und  in  allem  Detail  den  regelmäßigen 
Typus  des  Künstlers,  ist  aber  edler  und  indi\  idueller,  dazu  belebt 
durch  einen  ungewöhnHch  innigen,  überzeugenden  Ausdruck.   In 
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ähnlicher  Weise  zeigt  die  Haltung  die  Bertoldo  eigene  Drehung  im 
Leib,  so  daß  Unterkörper  und  Oberkörper  nach  verschiedenen  Rich- 
tungen stehen;  hier  ist  dies  aber  in  einer  besonders  charakteristischen, 
den  Ausdruck  und  das  Motiv  der  Figur  verstärkenden  und  zugleich 
gefälligen  Weise  geschehen. 

Die  Bronze  ist  stark  und  sehr  sorgfältig  überarbeitet;  der  Guß  ist, 

wie  bei  allen  voi'genannten  Figuren,  \^oll- 
guß;  die  Ziselierung  läßt  da,  wo  sie  noch 
nicht  ganz  durchgeführt  ist,  daraufschließen, 
daß  der  Guß  ein  roher,  sehr  ungenügender 
\\ ar.  Können  wir  danach  in  Verbindung 
mit  auffallenden  Flüchtigkeiten  bei  anderen 
Güssen  Bertoldoscher  Bronzen  schon  an- 
nehmen, daß  beinahe  die  Hauptarbeit  des 
Künstlers  erst  mit  dem  Ziselieren  begann, 
so  haben  ■wir  dafür  einen  überzeugenden 
Beweis  in  dem  geigespielenden  Aiion  (rich- 
tiger vielleicht  Orpheus  oder  Apollo)  des 
Bargello,  wo  er  früher  ohne  Namen  auf- 
gestellt war  (Abb.  142).  Hier  sind  Kopf  und 
Beine  schon  sauber  durchgearbeitet,  da- 
gegen erscheinen  Brust  und  Arme  noch  wie 
ein  roher  Bronzeblock,  der  nur  notdürftig 
die  Form  erkennen  läßt.  Der  Künstler  hatte 
hier,  bei  dem  ganz  ungenügenden  Guß, 
die  Bronze  mit  kleinen  Meißeln,  Raspeln 
und  ähnlichen  Werkzeugen  fast  so  zu  über- 
arbeiten \\  ie  eine  flüchtig  angelegte  Marmor- 
figur. Es  ist  daher  begreif üch,  daß  er  bei 
solchem  Ungeschick  später,  als  er  in  dem 
Florentiner  Adriano  einen  tüchtigen,  für 
den  Guß  besonders  begabten  Schüler  an- 
gelernt hatte,  seine  Bronzen  durch  diesen 
gießen  ließ,  wie  die  Inschrift  auf  dem  Sockel 
des  Bellerophon  beweist.  Daß  der  „Arion"  eine  Arbeit  Bertoldos 
ist,  beweist  nicht  nur  die  für  ihn  ganz  charakteristische  Stellung,  die 
zwar  der  Natur  fein  abgelauscht,  aber  etwas  gar  zu  naturalistisch 
tänzelnd  ist:  auch  die  Form  des  Kopfes,  Augen,  Haare,  Musku- 
latur, wie  Extremitäten  zeigen  die  oft  genannten  Eigentümlichkeiten 
des  Künstlers. 


141.  Bertoldo. 

Schutztiehender,   Bronze 

Statuette  im  Berliner 

Museum. 
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Im  Inventar  des  Lorenzo  dei  Medici  kommt  unter  Bertoldos 
Namen  die  Bronze  eines  Kentauren  vor  (uno  centauro  di  bronzo  di 
mano  di  Bertoldo).  Die  uns  vielleicht  in  einer  kleinen  Gruppe 
dieses  Motivs  im  Berliner  Museum  erhalten  ist.  Diese  zeigt  einen 
Kentauren  mit  erhobenem  Schwert  und  Schild,  der  auf  seinem 
Rücken  ein  nacktes  Weib  trägt.  Der  Typus  der  Köpfe,  die  Behand- 
lung von  Haar  und  Bart  sind 
ganz  ähnhch  wie  in  den  be- 
glaubigten Arbeiten  des  Künst- 
lers, während  der  ziemlich 
steife  und  leere  Pferdeleib  so- 
wie der  volle  Körper  der  Frau 
nicht  recht  zu  Bertoldos  Art 
passen.  Dies  erklärt  sich  wohl 
daraus,  daß  uns  in  der  Berhner 
Gruppe  nicht  das  Original  der 
Alediceersammlung,  sondern 
eine,  wahrscheinÜch  verklei- 
nerte, W'iederholung  aus  der 
Zeit  erhalten  ist.  Dafür  spricht 
auch  der  Umstand,  daß  Teile 
von  zwei  anderen  Wieder- 
holungen in  gleicher  Größe 
im  Wiener  Hofmuseum  er- 
halten sind;  beidemal  die  Frau, 
von  denen  die  eine  in  Model- 
herung  und  Patina  der  Frau 
in  der  Berhner  Gruppe  über- 
legen ist. 

Eine  zweifellos  eigenhändige 
größere  Gruppe  befindet  sich 
in  der  Sammlung  Foule  zu 
Paris  (Abb.  143).  Ein  nackter 
Neger  zu  Pferde  verteidigt  sich 

gegen  einen  Löwen,  der  wütend  das  Pferd  angefallen  hat.  Es  gibt 
wohl  keine  zweite  Gruppe  der  Frührenaissance,  die  so  bewegt  und 
zugleich  so  geschlossen,  so  naturwahr  und  doch  so  trefflich  stihsiert 
ist.  Der  Löwe  ist  so  lebenswahr  wiedergegeben,  wie  wohl  von 
keinem  anderen  Künstler  der  Renaissance. 


142.  Bertoldo.  Sogenannter  Arien.  Bronze- 
Statuette  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 
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Die  Zahl  der  Bronzefigürchen,  die  auf  Bertoldo  zurückzuführen 
sind,  -wird  zweifellos  noch  vergrößert  \^■erden,  da  allein  die  letzten 
zehn  Jahre  die  Zahl  dieser  \\'erke  des  Künstlers  mehr  als  verdoppelt 
haben.  \\  ird  Bertoldo  doch  von  seinen  Zeitgenossen  nur  wegen 
seiner  Fertigkeit  in  kleinen  Bronzearbeiten  aller  Art  gerühmt,  auf  die 
sich  seine  Tätigkeit,  soweit  wir  sie  jetzt  übersehen  können,  beschränkt 
zu  haben  scheint.  Ganz  besonders  wird  der  Künstler  als  Medailleur 
genannt.  Es  ist  daher  sehr  auffällig,  daß  bisher  nur  Eine  Medaille 
von  ihm  bekannt  war,  die  schon  eingangs  erwähnte,  mit  seinem 
Namen  bezeichnete  Medaille  Sultan  Mahomeds  IL  Wie  hätte  Bar- 
tolommeo  Dei  bei  der  Mitteilung  von  Bertoldos  Tode  an  seinen 
Onkel  ihn  als  „di  medaglie  optimo  fabricatore"  rühmen  können, 
wenn  er  überhaupt  nur  Eine  Medaille  angefertigt  hätte?  Wir  sind 
daher  zweifellos  berechtigt,  nach  anderen  mit  diesem  Mahomed  ver- 
\\  andten  Schaumünzen  zu  suchen,  die  jenes  Lob  seines  Zeitgenossen 
rechtfertigen. 

Für  eine  kritische  Studie  über  Bertoldos  Tätigkeit  als  Medailleur 
gilt  es  vor  allem,  sich  ziemlich  rücksichtslos  von  den  hergebrachten 
Ansichten  über  ihn  und  über  die  älteren  Florentiner  Medailleure 
überhaupt  loszusagen.  Mir  hegt  es  fern,  damit  den  älteren  Forschern 
über  italienische  Medaillen  nahetreten  zu  wollen.  Bolzenthal  und 
die  Verfasser  des  „Tresor  de  numismatique"  haben  für  ihre  Zeit  Außer- 
ordentliches geleistet,  Friedländer  hat  die  scharfe  Kritik  der  antiken 
Münzkunde  auf  die  Medaille  anzuwenden  gewußt,  Heiss  hat  in  seinem 
(leider  ganz  unnötig  luxuriösen  und  teuren)  \\'erke  ein  reiches  Ma- 
terial für  weitere  Forschungen  zusammengestellt,  und  Armand  hat 
in  seinem  Katalog  der  itahenischen  Medaillen  der  Renaissancezeit 
ein  durch  Fleiß,  Gründlichkeit  und  Monumentenkenntnis  in  seiner 
Art  mustergültiges  Werk  geschaffen.  Aber  für  alle  diese  Arbeiten 
war  die  Münzwissenschaft  die  Basis  und  Norm  der  Forschungs-  und 
Behandlungs\\eise5  in  ihrem  historischen  Zusammenhang,  sowohl  in 
der  Geschichte  der  dargestellten  Persönhchkeiten,  wie  in  den  Be- 
ziehungen zur  Kulturgeschichte  und  vor  allem  zur  Kunstgeschichte 
im  allgemeinen  wie  im  besonderen  zur  gleichzeitigen  Plastik,  sind  die 
Medaillen  bisher  nur  ausnalims\\  eise  oder  ungenügend  und  nur 
gelegenthch  mit  Rücksicht  auf  den  einen  oder  anderen  Künstler  be- 
trachtet \\orden.  Und  doch  sind  diese  Gesichtspunkte  für  das  Ver- 
ständnis der  Schaumünzen  und  die  Bestimmung  ihrer  Künstler  be- 
sonders \\  ichtig.  Für  die  Meister  der  Florentiner  Medaillen  des 
Quattrocento  sind  sie  sogar  die  wichtigsten,  denn  diese  haben  mit 
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den  Münzmeistern  noch  weniger  zu  tun  als  die  gleichzeitigen  Me- 
dailleure Italiens  überhaupt. 

Das  Festhalten  an  den  dürftigen  alten  Uberüeferungen  und  an 
der  alten  Methode  ist  schuld  daran,  daß  die  Kenntnis  der  älteren 
Florentiner  Medaillenkunst  eine  so  mangelhafte  und  viehach  falsche 
ist,  wie  ^^'ohl  kaum  von  irgendeinem  anderen  Zweige  der  Kunst  der 
Renaissance,  selbst  mit  Einschluß  des  so  arg  vernachlässigten  Kunst- 
handw  erks.  Dadurch,  daß  man  einzelne  auf  Medaillen  der  Zeit  häufig 
vorkommende  Buchstaben,  statt  sie  auf  Wahlsprüche  und  dergleichen 
zu  beziehen,  für  Künstlermonogramme  genommen  und  ganz  will- 
kürhch  auf  zufällig  passende  Künstlernamen  gedeutet  hat,  ist  die  \"er- 
wirrung  noch  größer  geworden.  Ein  kurzer  Überbhck  über  die 
Künstler,  die  man  heute  für  die  Florentiner  Medaillen  des  XV.  Jahr- 
hunderts in  Anspruch  nimmt,  \\  ird  genügen,  um  dies  klar  zu  machen. 
Voran  wird  Michelozzo  genannt,  dem  die  Medaillen  des  alten  Cosimo 
de'  Medici  zugeschrieben  werden,  obgleich  sie  nicht  die  geringste 
Verwandtschaft  mit  seinen  Bild^verken  haben.  Auch  sind  diese 
Medaillen,  da  sie  während  der  Regierungszeit  seines  Sohnes  Piero 
entstanden,  zu  einer  Zeit  ausgeführt  worden,  die  Michelozzo  fast 
ganz  außerhalb  Florenz  zubrachte.  Durch  Vasaris  Angabe  verleitet, 
hat  man  sodann  Antonio  Poüaiuolo  zum  \^erfertiger  der  bekannten 
Medaille  auf  die  Pazzi-\"ersch\\örung  gemacht  und  ihm  danach  noch 
verschiedene  andere  Mediceermedaillen  zugeschrieben,  die  vielmehr, 
wie  ich  zeigen  werde,  Bertoldo  zum  Urheber  haben.  Andrea  Guaz- 
zalotti,  einen  phantasielosen  geistlichen  Liebhaber,  der  im  Porträtieren 
eine  ge^\isse  dilettantische  Geschicklichkeit  hatte,  aber  die  Figuren 
für  die  Rückseiten  seiner  Schaumünzen  den  Medaillen  anderer 
Künstler  entlehnte,  hat  man  deshalb  auch  diese  seine  Vorbilder  zum 
Teil  zugeschrieben.  Man  hat,  \\  orin  ich  selbst  leider  vorangegangen 
bin,  Benedetto  da  Majano  zum  Medailleur  gemacht,  \\  eil  es  eine 
schöne  Medaille  des  Fihppo  Strozzi  gibt,  dessen  bevorzugter  Künstler 
Benedetto  war.  Sogar  dem  Maler  Filippino  Lippi  hat  man  Medaillen 
zugeschi'ieben,  die  vielmehr  die  Meisterw  erke  Cristoforos  Romano 
sind.  Die  Medaille  des  Savonarola  soll  Giovanni  della  Robbia  model- 
liert haben,  bloß  ^\  eil  Vasari  erwähnt,  daß  dieser  ein  kleines  Relief- 
porträt jenes  Freundes  der  Famihe  della  Robbia  gearbeitet  hätte. 

Schon  durch  Armand  ist  neben  dem  Mahomed  die  Medaille  der 
V^enetianerin  Leticia  Sanuto  dem  Bertoldo  zugeschrieben;  mit  gutem 
Grunde,  da,  trotz  sehr  flüchtiger  Ausftihrung,  der  Revers  mit  dem 
Triumph  der  Pudicitia  in  Erfindung,  Anordnung,  Rehefstil  und  Ge- 
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stalten  dem  Triumphzug  auf  der  Mahomed-Medaille  entspricht 
(Abb.  144).  Die  Rückseite  einer  unbekannten  Medaille  Bertoldos  ist 
uns  sodann  in  einer  Plakette  erhalten,  von  der  Exemplare  in  der 
Sammlung  G.  Dreyfus  zu  Paris  und  im  Berliner  Museum  sich  be- 
finden; sie  führt  hergebrachtermaßen  den  Namen  des  Künstlers, 
w  ohl  schon  \\  eil  sie  ein  ähnliches  Motiv  wie  die  Rückseiten  der 
Mahomed-  und  der  Sanuto-Medaille,  einen  Triumphwagen,  zeigt. 
Der  flache  malerische  Rehefstil,  die  Bildung  der  Pferde,  die  Gestalt 
des  Jünglings,  der  dem  ^^'agen  \'oraufläuft,  die  Falten  des  bandartig 

flatternden  Gew  andes :  alles  ent- 
spricht dem  Revers  der  Maho- 
med-Medaille wie  den  übrigen 
kleinen  Reliefs  des  Künstlers. 

Sowohl    die   Medaille    der 
\"enetianerin  Leticia  Sanuto  wie 
die    des   Mahomed')    scheinen 
auf  Beziehungen  Bertoldos  zu 
\"enedig  hinzuw  eisen,  die  auch 
dadurch  bestätigt  werden,  daß 
der  Künstler  nach  Angabe  Gon- 
zatis  1483  den  Auftrag  auf  zwei 
der  Bronzereliefs  im  Innern  der 
Chorschranken    des   Santo  er- 
hielt.^)   Sollte  aber  Bertoldo  in 
Florenz  keine  Medaillen  ausge- 
führt haben,  obgleich  hier  sein 
Ruhm  gerade  mit  durch  seine 
Medaillen  begründet  war?    Ist 
er  speziell  von  seinem  Gönner 
Lorenzo  und  dessen  Familie  nicht  nach  dieser  Richtung  beschäftigt 
worden?    Unter  den  Mediceer-Medaillen  aus   der  zweiten  Hälfte 
des  X\^  Jahrhunderts,  die  allein  in^Betracht  kommen  können,  be- 


144.   Bertoldo.   Rückseite 
der  Mahomed-Medaille  'verkleinert). 


■)  Die  Vorbilder  dazu  waren  wohl  Gentile  Bellinis  Porträts  des  „Großfürsten", 
sei  es  seine  Medaille,  das  Gemälde  oder  Zeichnungen,  wie  sie  ja  Bellini  auch  dem 
Pinturicchio  für  seine  Fresken  in  den  Borgiazimmern  des  Vatikans  geliehen  hat. 

')  Es  waren  dies  die  beiden  Reliefs,  die  den  „Durchgang  durchs  rote  Meer" 
und  den  , Jonas"  zum  Gegenstand  haben.  Nach  Gonzatis  Angabe,  für  die  er  die 
Urkunden  leider  nicht  mitteilt,  wurden  die  Güsse  zurückgewiesen  („i  gettl  di  Ber- 
toldo fu  Giovanni  di  Firenze  non  riscossero  approvazione",  I  p.  136)  und  Bellano  er- 
hielt 1484/85  auch  auf  diese  Darstellungen  den  Auftrag. 
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findet  sich  eine,  die  seit  Vasari  dem  Antonio  Pollaiuolo  zugeschrie- 
ben wird.  Für  W^erke  dieses  Künstlers  galten  auch  jene  beiden  Ber- 
toldoschen  Bronzetafeln  der  Kreuzigung  und  der  Beweinung  Christi 
im  Museo  Nazionale  zu  Florenz;  wahrscheinUch  ist  es  gerade  die 
V^erwandtschaft  mit  jener  angeblich  von  A.  Pollaiuolo  herrühren- 
den Medaille,  die  zu  dieser  Benennung  veranlaßt  hat.  Hat  aber  die 
Angabe  Vasaris,  der  zumal  in  bezug  auf  Medaillen  mit  besonderer 
V^orsicht  benutzt  werden  muß,  irgendeine  ernste  Grundlage?  Durch 
Urkunden  oder  altere  Nachrichten  ist  sie  nicht  beglaubigt,  und 
im  Stil   hat   diese   Medaille   auf  das  Pazzi-Attentat  gegen  Lorenzo 


145.  Bertoldo.   Doppelmedaille  auf  die  Pazzi-Verschwürung. 


und  Giuliano  de'  Medici  (Abb.  145),  sowie  eine  zweite,  im  Cha- 
rakter ganz  übereinstimmende  Medaille  auf  den  Erzbischof  von 
Pisa,  Filippo  de'  Medici  (Abb.  14Ö),  keinerlei  Verwandtschaft  mit  den 
beglaubigten  Arbeiten  weder  des  Antonio  Pollaiuolo  noch  seines 
Bruders  Piero.  In  diesen  Medaillen  finden  sich  weder  das  eigen- 
tümliche Hochrehef,  noch  die  schlanken  Figuren  mit  den  kleinen 
Köpfen  oder  der  unruhige,  knitterige  Faltenw urf,  wie  wir  ihn  von 
Antonios  Reliefs  der  beiden  Papstgraber  des  St.  Peter  und  vom  Sil- 
berrelief des  Dossale  im  Museo  dell'  Opera  zu  Florenz  kennen,  Eigen- 
tümhchkeiten,  die  sich  in  entsprechender  Weise  in  seinen  Bildern, 
Zeichnungen,  Stichen,  Niellen  und  den  nach  seinen  Zeichnungen 
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angefertigten  Stickereien  mit  Szenen  aus  dem  Leben  des  Täufers 
wiederholen. 

Die  Medaille  auf  die  Pazzi-Versch^^•örung  1478  zeigt  in  ganz 
flachem  Relief  auf  der  einen  Seite  die  Ermordung  GiuÜanos  am 
Hochaltar  des  Doms,  über  dessen  Aufbau  sich  die  Büste  Giulianos 
in  kolossaler  Größe  erhebt;  auf  der  anderen  Seite  ist  in  ganz  ähn- 
Hcher  Weise  die  Errettung  Lorenzos  mit  seiner  Kolossalbüste  daiiiber 
dargestellt.  Die  Medaille  des  Filippo  de'  Medici,  der  1461 — 1478  Erz- 
bischof in  Pisa  war,  hat  auf  der  V^orderseite  sein  Bildnis,  auf  der 
Rückseite  in  ganz  kleinen  Figuren  in  flachem  Relief  das  jüngste 
Gericht,  das  in  Stil  und  Behandlung  mit  den   Reliefs  der  Pazzi- 

Medaille  genau  übereinstimmt.  Cha- 
rakteristisch ist  für  beide  das  flache 
Relief,  die  skizzenhafte  Behandlung 
ohne  Ziseherung,  die  geschickte 
malerische  Anordnung  mit  der 
hohen  Aufsicht,  die  klare  Kompo- 
sition trotz  der  zahlreichen  ganz 
kleinen  Figuren,  die  parallelen  Fal- 
ten der  flatternden  Gewänder,  die 
breite  Behandlung  des  lockigen 
Haares  in  den  tüchtigen  Porträt- 
köpfen. Alle  diese  Eigenschaften 
finden  wir  nur  in  Bertoldos  Rehefs, 
speziell  in  seinen  oben  beschriebe- 
nen Medaillen  wieder;  in  diesen 
Mediceer-Medaiilen  sind  sie  freihch 
in  das  Miniaturhafi:e  übertragen. 
Die  verwandte  Auffassung,  iVnordnung  und  Behandlung  in  den  Dar- 
stellungen, die  ähnliche  Form  der  Wagen,  die  auch  in  dem  Relief 
mit  dem  Kinderbacchanal  wiederkehrt,  wie  die  gleiche  Form  der 
Buchstaben  und  ihre  Anordnung  weisen  ebenfalls  auf  einen  und 
denselben  Meister,  auf  unseren  Bertoldo  di  Giovanni. 

Auch  äußere  Gründe  unterstützen  dieses  Resultat  der  Stilver- 
gleichung. Daß  Antonio  Pollaiuolo,  dessen  Entwurf  zum  Forteguerri- 
Grabmal  Lorenzo  de'  Medici  gerade  im  Jahre  1477  unter  Bevorzu- 
gung der  Skizze  Verrocchios  abgelehnt  hatte,  zu  der  Anfertigung 
einer  Medaille  auf  dieses  für  die  Geschichte  der  Mediceer  so  denk- 
würdige Ereignis  aufgefordert  sein  sollte,  ist  wenig  wahrscheinüch, 
zumal  Pollaiuolo,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  als  Medailleur  sich 


146.   Bertoldo.   Rückseite  der 
Medaille  des  Filippo  de'  Medici. 
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gar  nicht  versucht  zu  haben  scheint.  Weit  näher  Hegt  von  vorn- 
herein die  Annahme,  daß  der  Hausfreund  Lorenzos,  sein  Berater  in 
Kunstsachen,  der  als  Medailleur  berühmte  Bertoldo  den  Auftrag 
darauf  erhielt.  Auch  ist  uns  zufällig  gerade  aus  dem  Jahre  der  Pazzi- 
Verschw  örung  ein  gleichzeitiges  Zeugnis  über  die  Anfertigung  von 
Medaillen  Bertoldos  für  Lorenzo  erhalten.  Andrea  Guazzalotti, 
Schreiber  der  römischen  Kurie  und  Kanonikus  in  Prato,  der  selbst 
Medailleur  ^\  ar  und  im  Gielkn  besonders  erfahren  gew  esen  zu  sein 
scheint,  schreibt  am  ii.  September  1478  an  Lorenzo  Magntfico,  er 
sende  ihm  „vier  eigenhändig  von  ihm  gegossene  Medaillen,  von 
denen  Bertoldo  das  Modell  (prima  impronta)  angefertigt  habe".  Daß 
dies  nicht  etwa  vier  Exemplare  der  Mahomed-Medaille  sein  konnten, 
wie  J.  Friedländer  annimmt,  geht  schon  aus  der  Zeit  der  Entstehung 
dieser  Medaille  hervor,  für  die  Friedländer  selbst  das  Jahr  1481  nach- 
gewiesen hat.  Nahe  hegt  es  vielmehr,  an  die  Medaille  auf  die  Erret- 
tung Lorenzos  zu  denken,  ein  Ereignis,  das  wenige  Monate  früher 
stattfand,  auf  das  auch  w  olil  der  Ausdruck  in  Guazzalottis  Brief:  „e 
cossa  inmortale"  zu  beziehen  ist.  Daß  Guazzalottis  Worte  „quatro 
medaglie,  le  quäle  b  trayetate"  auf  je  ein  Exemplar  von  vier  verschie- 
denen Medaillen  Bertoldos  zu  beziehen  seien,  wie  von  anderer  Seite 
geschehen  ist,  scheint  mir  schon  durch  die  Natur  des  Gusses  aus- 
geschlossen; denn  jeder  Künstler  ^\•ird  in  der  Regel  sein  Wachs- 
modell gleich  in  so  vielen  Exemplaren  ausgießen  oder  ausgießen 
lassen,  wie  er  zu  haben  wünscht.  Das  gilt  für  die  alte  Zeit  noch 
mehr  als  für  die  neue,  weil  damals  das  gegenständliche,  also  persön- 
liche Interesse  an  den  Medaillen  weit  stärker  war  als  das  künstlerische. 
Guazzalotti  hatte  also  offenbar  seinem  Freunde  Bertoldo  zuhebe 
übernommen,  dessen  Modell  —  die  MedaUle  auf  die  Errettung  Lo- 
renzos und  den  Mord  Giuhanos,  wie  wir  nach  dem  Datum  des 
Briefes  annehmen  dürfen  —  zu  gießen,  und  von  den  Güssen  sandte 
er  vier  ausgew  ählte  Exemplare  direkt  an  Lorenzo. 

Unter  die  Arbeiten  des  PoUaiuolo  hatte  Armand  in  der  ersten 
Auflage  seines  Werkes  eine  seltene  Medaille  des  Antonio  Gratiadei 
(Abb.  147)  aufgenommen;  eine  Bestimmung,  die  er  später  aufgegeben 
hat  infolge  der  Zw  eifel  Friedländers,  der  das  Stück  jedoch,  ebenso 
wie  eine  zweite,  abweichende  Medaille  desselben  Mannes,  im  An- 
schluß an  die  von  ihm  dem  PoUaiuolo  zugeschriebenen  Medaillen 
bespricht.  Er  bemerkt  dabei,  sie  „könnten  auch  w  ohi  nach  dem  \"or- 
bilde  des  PoUaiuolo  oder  Bertoldo  von  einem  ihrer  Schüler  in 
Deutschland  oder  Flandern  gemacht  worden   sein".     Der  Revers 
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dieser  Medaille  laßt  aber  durch  seinen  StU  gar  keinen  Z\^'eifel  daran, 
daß  er  vom  Meister  der  Medaille  auf  die  Pazzi-Verschwörung  her- 
rührt; andererseits  stimmen  Moti\'  und  Auffassung  so  sehr  mit  den 
Rückseiten  der  Medaillen  des  Mahomed  und  der  Leticia  Sanuto 
überein,  daß  gerade  dieses  Stück  den  sichersten  Beweis  dafür  ergibt, 
wie  die  auf  Pollaiuolo  und  Bertoldo  verteilten  Medaillen  nur  von 
einem  und  demselben  Künstler  heriijhren  können;  dieser  kann  aber 
nur  Bertoldo  sein,  der  sich  auf  der  Mahomed-Medaille  ausdrücklich 
als  Verfertiger  nennt. 

Noch  eine  Medaille  läßt  sich  nach  der  Übereinstimmung  mit  den 

genannten  Stücken  als  ein  ^^'erk 
des  Beitoldo  in  Anspruch  neh- 
men: die  Medaille  auf  den  Herzog 
von  Kalabrien,  Alfons  von  Arra- 
gon,  die  auf  der  Rückseite  in  alle- 
gorischer Darstellung  seinen  Sieg 
über  die  Florentiner  bei  Monte 
Imperiale  (Poggibonsi)  am  ".  Sep- 
tember 1479  feiert.  Sie  u  ird,  wie 
die  bezeichnete  Medaille  dieses 
Fürsten  auf  die  Eroberung  von 
Otranto,  dem  Guazzalotti  zu- 
geschrieben, aber  sie  ist  A\esent- 
lich  verschieden  ^  on  der  trocke- 
nen x\rt  dieses  Dilettanten.  Der 
flache  Protilkopf  des  jungen  Für- 
sten ist  von  feiner  Indi\  idualität 
und  weich  behandelt,  ganz  ab- 
weichend von  den  Bildnissen  aut 
Guazzalottis  Schaustücken.  Entscheidend  ftir  Bertoldo  ist  aber  die 
Rückseite;  das  Opfer  zeigt  die  gleiche  antikisierende  Auffassung, 
dieselbe  Formengebung  und  die  unbestimmte  malerische  Behand- 
lung, wie  wir  sie  aus  Bertoldos  Medaillen  kennen.  Guazzalottis 
stümperhafte  Darstellung  des  Einzuges  in  Otranto  auf  seiner  Me- 
daille Alfonsos  bew  eist  zur  Genüge,  daß  er  nicht  der  Künstler  jener 
xMedaille  sein  kann.  Wenn  es  uns  heute  verwunderlich  erscheint, 
daß  der  Hofkünstler  der  Mediceer  eine  Schaumünze  auf  einen  ihrer 
Feinde  verfertigte  und  darin  sogar  seinen  Sieg  über  die  Florentiner 
verherrlichte,  so  hat  dieses  Argument  (das  auch  in  gleicher  M^eise 
gegen  den  gerade  damals  den  Mediceern  nahestehenden  Guazza- 


147.  Bertoldo.  Rückseite  der  Medaille 
des  Antonio  Gratiadei. 
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lotti  sprechen  würde,  der  ja  auch  eine  Medaille  auf  Alfonso  fertigte) 
für  jene  Zeit  wenig  Beweiskraft.  Da  kurz  nach  der  Niederlage  bei 
Monte  Imperiale  durch  Lorenzos  Reise  nach  Neapel  der  Frieden  ge- 
schlossen und  Alfonso  in  Florenz  gefeiert  wurde,  so  war  dies  \\  ahr- 
scheinlich  gerade  die  Veranlassung  zur  Entstehung  der  Medaille. 
Auch  die  Medaillen  des  Filippo  de'  Medici  und  Mahomeds  entstanden 
zweifellos  auf  Veranlassung  Lorenzos,  der  besonders  freundschaft- 
liche Beziehungen  zum  „GroßtiJrken"  hatte.  Ähnliches  wird  eine 
eingehendere  Forschung  wohl  auch  für  andere  MedaiUen  Bertoldos 
nachweisen  können. 

Die  Verwandtschaft  der  Schrift  in  allen  diesen  in  wenigen  auf- 
einanderfolgenden Jahren  entstandenen  Medaillen,  auf  die  ich  hier 
noch  einmal  besonders  hinweisen  möchte,  ist  ein  Grund  mehr  für 
ihre  Herkunft  aus  einer  gemeinsamen  Quelle.  Nicht  nur  in  der  Form 
der  Buchstaben,  auch  in  der  Verteilung  der  Schrift  und  in  den  Ab- 
ständen der  Worte  finden  wir  dieselben  Gewohnheiten.  Selbst 
Buchstaben  von  ganz  ungewöhnlicher  Form  kehren  darin  mehrfach 
wieder.  So  hat  bei  der  Inschrift  auf  der  Mahomed-Medaille  Bertoldo 
seinen  Namen  mit  dem  kleinen  b  geschrieben,  und  in  der  Inschrift 
auf  dem  Revers  der  Gratiadei-xMedaille  kommt  mitten  zwischen  den 
Kapitalen  ein  ebenso  gebildetes  kleines  b  vor,  das  sich  auch  in  der 
Umschrift  um  den  Kopf  des  Mahomed  (MAHVMbET)  \\  iederfindet. 

Die  Reverse  des  Mahomed,  der  Leticia  Sanuto  und  der  einer  un- 
bekannten Medaille  (als  Plakette  im  Bediner  Museum  und  in  der 
Sammlung  G.  Dreyfus  zu  Paris  erhalten)  stellen,  wie  der  Revers  der 
Medaille  des  Gratiadei,  Triumphwagen  dar.  In  den  ersten  drei 
Kompositionen  scheint  die  Darstellung  nicht  besonders  schwer  zu 
enträtseln;  sie  sind  daher  in  den  neueren  Medaillenw  erken  ziemlich 
übereinstimmend,  jedoch  zu  oberflächlich  und  mehrfach  sicher  falsch 
erklärt  \\  orden.  Der  Revers  des  Mahomed  ist  in  der  Tat  leicht  \  er- 
ständüch,  zumal  zum  Teil  Inschriften  die  Figuren  erklären.  Der  Sultan 
als  Triumphator  ist  auf  dem  \\^agen  stehend  dargestellt,  in  der 
erhobenen  Linken  eine  Statuette,  wohl  eine  Viktoria,  haltend,  mit 
der  Rechten  einen  Strick  fassend,  mit  dem  drei  nackte  ^^'eiber  ge- 
bunden sind,  die  er  hinter  sich  im  Triumphe  agen  zur  Schau  fühlt, 
nach  den  Beischriften  die  eroberten  Länder  Griechenland,  Trapezunt 
und  Asien  darstellend.  Das  Zw  eigespann  des  Wagens  führt  ein  be- 
helmter nackter  Mann,  der  in  der  Linken  auf  einem  Speer  den  Küraß 
trägt;  unten,  gleichfalls  nackt,  ein  liegender  Mann  mit  dem  Dreizack 
und  eine  hegende  Frau  mit  dem  Füllhorn.   Wie  diese  zweifellos  als 
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Meer  und  Erde  zu  deuten  sind,  so  haben  wir  in  dem  Rosseftihrer 
wohl  den  Kriegsgott  Mars  zu  sehen. 

Auf  dem  Revers  der  Medaille  der  Leticia  Sanuto  sehen  wir  einen 
Triumphw  agen  von  fast  gleicher  Form,  der  an  der  Seite  gleichfalls 
mit  einer  Girlande  geschmückt  ist.  Die  beiden  Einhörner,  welche 
den  \\'agen  ziehen,  charakterisieren  die  thronende  Frau  in  flatterndem 
Gewände  darauf  als  Pudicitia;  vor  ihr  steht  Amor  (?),  anscheinend  in 
bittender  Bewegung;  eine  andere  Frauengestalt  lenkt  das  Gespann, 
eine  dritte  fliegt  auf  die  Keuschheit  zu,  w  ohl  um  sie  zu  krönen.  Ein 
nackter  kleiner  Genius  vorn  leitet  das  Gespann,  ein  anderer  schiebt 
den  Wagen,  ähnlich,  wie  wir  es  auf  dem  Kinderbacchanal  im 
Bargello  sehen.  Im  unteren  Abschnitt  hocken  zwei  Genien,  eine 
Tafel  haltend,  worauf  die  Inschrift:  DECVS.  M.  V.  (matronarum 
veneziarum?). 

Der  oben  erw  ahnte,  als  Plakette  erhaltene  Revers  einer  uns  noch 
unbekannten  Medaüle  zeigt  ein  ähnliches  Motiv.  Auf  einem  von 
zwei  galoppierenden  Pferden  gezogenen  Triumphwagen,  der  über 
steiniges  Terrain  fährt,  thront  eine  weibhche  Gestalt,  lebhaft  sich  zu 
einem  vor  ihr  auf  einem  Altar  gefesselt  knienden  nackten  Manne 
wendend,  an  dem  die  Flammen  hochlodern,  die  der  am  Boden  des 
Wagens  kniende  nackte  Amor  anfacht.  Vor  den  Rossen,  auf  denen 
zwei  Amoretten  als  Lenker  stehen,  läuft  ein  nackter  Mann,  sein  Ge- 
wand schwingend.  Vorn  im  Abschnitt  unter  der  Darstellung  die 
Attribute  Amors:  Köcher,  Bogen,  Pfeile  und  Flügel,  deren  er  be- 
raubt zu  sein  scheint.  Waren  im  Revers  der  Leticia,  zum  Teil  aller- 
dings durch  die  oberflächliche  Modellierung  und  den  rohen  Guß, 
schon  mehrere  Figuren  schwer  bestimmbar,  so  bietet  die  Erklärung 
dieser  Komposition,  obgleich  sie,  dank  der  sorgfältigen  Ziselierung 
durch  den  Künstler,  der  sie  nach  Beitoldos  Medaille  abformte,  sehr 
viel  schärfer  ist  als  jenes  ReUef,  noch  größere  Schw  ierigkeiten.  Im 
Katalog  der  BerUner  Bronzensammlung  ist  sie,  wie  der  Revers  der 
Leticia-Medaüle,  als  Triumph  der  Keuschheit  interpretiert,  eine  Deu- 
tung, die  Semrau  übernommen  hat;  der  auf  dem  Altar  gefesselte 
Jüngling  ist  dabei  als  Amor  gedacht,  der  seiner  am  Boden  zerstreuten 
Waffen  beraubt  ist  und  den  Opfertod  sterben  soll.  Doch  erscheint 
mir  gerade  die  entgegengesetzte  Deutung  w  ahrscheinhcher:  als  Amor 
ist  augenscheinlich  der  das  Feuer  anfachende  geflügelte  Jüngling  zu 
erklären,  um  so  mehr  als  die  thronende  Frau  keineswegs  eine  Pudicitia 
sein  kann,  sondern  durch  die  Vase,  die  sie  auf  dem  Schöße  hält  (sie 
scheint  auch  auf  einer  großen  Vase  zu  sitzen)  und  den  Unterschenkel 
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eines  Tieres,  den  sie  in  der  Rechten  hält,  als  eine  bacchische  Gestalt 
(oder  als  Venus?)  charakterisiert  ist,  wie  auch  der  Vorläufer  vor  dem 
Wagen  einer  antiken  Gestalt  des  bacchischen  Kreises  entlehnt  ist. 
Der  auf  dem  Altar  gefesselte,  anscheinend  bärtige  Jüngling  erleidet 
seine  Strafe  also  offenbar  für  verschmähte  Liebe. 

Noch  schw  ieriger  ist  die  Erklärung  des  Triumphes  im  Revers  der 
Gratiadei-Medaille.  Friedländer  bezeichnet  sie  ganz  kurz  als  „eine 
rigurenreiche  Darstellung;  Merkur  von  zahlreichen  Figuren  umgeben 
auf  einem  Triumphwagen,  ^\ eichen  ein  Löwe  zieht".  Armand  ver- 
zichtet gleichfalls  auf  eine  nähere  Deutung  der  Figuren;  nur  in  der 
Gestalt,  die  sich  dem  Löwen  entgegenstellt,  glaubt  er  einen  Amor 
sehen  zu  können.  Dank  der  äußerst  präzisen  Modelherung  lassen  sich, 
wie  ich  glaube,  die  ganz  kleinen  Figuren,  obgleich  die  Medaille  nicht 
ziseheit  ist,  doch  der  Mehrzahl  nach  näher  bestimmen.  Daß  in  der 
nackten,  durch  einen  Sockel  auf  dem  Triumphwagen  alle  anderen 
überragenden  männlichen  Gestalt  Merkur  dargestellt  sein  soll,  er- 
scheint durch  den  deutlich  erkennbaren  Flügelhut  und  den  Caduceus 
unzweifelhaft;  daß  er  mit  der  Rechten  eine  Trompete  hält,  in  die  er 
hineinstößt,  ist  ein  Zusatz,  der  in  einem  antiken  Relief  kaum  erklärlich 
wäre,  in  der  Renaissance  nahm  man  es  dagegen  mit  der  antiken 
Mythe,  die  man  mit  Vorhebe  auch  zum  Ausdruck  der  eigenen  Empfin- 
dung wählte,  nicht  so  genau.  Die  den  Merkur  im  Tanzreigen  um- 
gebenden jungen  Frauengestalten  in  schön  bewegten  Gewändern 
lassen  sich  schon  aus  ihrer  Neunzahl  erraten;  es  sind  die  neun  Musen. 
Am  hinteren  Ende  des  W^agens  sitzt  eine  nackte  männliche  Figur 
mit  Haube  oder  Helm,  die  in  der  Linken  einen  Stab  mit  einem  Panzer 
darauf  hält;  sie  stimmt  durchaus  zu  der  Figur  im  Triumphzug  des 
Mahomed,  die  dem  Wagen  voran  eilt,  und  ist  wohl  wie  diese  auch 
als  Mars  zu  deuten.  Vorn  auf  der  Spitze  des  W^agens,  schw  er  ver- 
ständlich in  der  Position  w  ie  in  der  Form,  hockt  eine  nackte  männ- 
liche Figur,  die  man  nach  ihren  breiten  Schultern  für  einen  Herkules 
halten  möchte,  wenn  sie  nicht  so  auffallend  klein  wäre.  Mit  Sicherheit 
lassen  sich  dagegen  wieder  die  beiden^ber  dem  Wagen  schwebenden 
Figuren  bestimmen:  der  am  Himmel  mit  seinem  Gefährt  aufsteigende 
Jüngling  kann  nur  Helios  sein,  w  ährend  die  aufschw  ebende  Jungfrau 
durch  den  Halbmond  in  der  Hand  als  Selene  charakterisiert  ist.  Vor 
den  Wagen  ist  ein  einzelner  Löwe  gespannt;  ihn  lenkt  eine  auf  ihm 
reitende  weibhche  Figur,  mit  einer  Fackel  in  der  Linken.  Der  Löwe 
springt  gegen  einen  behelmten  Mann  mit  von  der  Schulter  w  allenden 
Mantel,  der  sich  dem  Wagen  in  den  \^  eg  stürzt.  Über  ihm  schw  ebt 
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ein  Gegenstand,  der  einem  Doppeladler  ähnlich  sieht.  In  dem  Kreis- 
abschnitt unter  dem  Wagen  die  Inschrift:  VOLENTEM  DVCVNT  • 
NOLENTEM  TRAhUNT.  Diese  weitschweifige  Allegorie  soll  offen- 
bar ein  schmeichelhafter  Ausdruck  für  die  Wirkung  der  Rede  des 
kaiserlichen  Orators  sein,  die  mit  Hilfe  der  Musen  und  mit  der  Uber- 
redungskraft  des  Merkur  „\\^ilüge  leitet  und  Widerwillige  mit  sich 
reißt". 

Im  Anschluß  an  diese  Schaumünzen  mache  ich  auf  eine  Anzahl 
größerer  und  kleinerer  Plaketten  aufmerksam,  die  wegen  ihrer  auf- 
fallenden Ähnlichkeit  mit  Bertoldos  Werken  diesem  mit  mehr  oder 
weniger  Bestimmtheit  zuzuschreiben  sind.  Es  sind  dies  zwei  größere 
Bronzereliefs,  das  eine,  viereckig,  mit  der  Erziehung  des  Amor')  (je  ein 
Exemplar  im  Victoria  und  Albert-Museum  und  im  Archäol.  Museum 
des  Dogenpalastes;  Abb.  148),  das  andere,  rund,  Venus  und  Amor 
beim  Vulkan  darstellend  (Stucknachbildung  bei  Stefano  Bardini  in 
Florenz),  sowie  eine  Folge  von  acht  oder  neun  kleinen  Rundtäfelchen, 
die  meist  die  Fabel  des  Orpheus  darstellen  und  einem  besonderen 
Künstler,  dem  „Meister  der  Orpheussage",  zugeschrieben  w  erden, 
sowie  ein  paar  verwandte  Plaketten.  Der  fiache  Reliefstil,  die  schlan- 
ken nackten  Gestalten,  die  Art  der  Komposition,  die  Wahl  des  Augen- 
punktes zeigen  starke  Verwandtschaft  mit  den  Rückseiten  auf  den 
oben  zusammengestellten  Reliefs  und  Medaillen  Bertoldos. 

Die  Beantwortung  der  mancherlei  heiklen  Fragen,  die  uns  die 
Medaillen,  Plaketten  und  Bronzefigürchen  Bertoldos  aufgeben,  wie 
der  Fragen  nach  den  Beziehungen  zu  den  Dargestellten,  sow  eit  sie 
nicht  der  Mediceer-Familie  angehören,  kann  nur  im  Anschluß  an  die 
Geschichte  und  Literatur  der  Zeit  gesucht  werden.  Ich  habe  zu  ihrer 
Lösung  nur  Andeutungen  geben  wollen;  zu  einer  gründlichen  Er- 
klärung derselben  ist  die  genaue  Kenntnis  der  Geschichte  der  dar- 
gestellten Persönlichkeiten"  w  ie  der  Anschauungsweise  und  des  Ver- 
hältnisses der  Humanisten  zur  antiken  Literatur,  namentlich  die 
Bekanntschaft  mit  den  literarischen  Erzeugnissen  Lorenzos  und  seines 
Kreises  notw  endig.  Denn  den  meisten  Arbeiten  Bertoldos  sieht  man 
es  an,  daß  sie  aus  dem  Bestreben  der  Zeit  entstanden,  nicht  nur 
antike  Motive,  sondern  auch  im  Geiste  der  Antike  zu  schaffen,  daß  sie 

')  In  einem  der  Bilder  Carpaccios  aus  dem  Ursulazyklus  ist  eine  freie  Wieder- 
holung dieses  Reliefs  im  Hintergrund  an  einem  Hause  als  großes  Marmorrelief  ange- 
bracht. Das  Gegenstück  ist  nicht  etwa  die  Nachbildung  eines  uns  verlorenen  Gegen- 
stückes jenes  Bronzereliefs,  sondern  erweist  sich  in  Komposition  und  Bildung  der 
Figuren  deutlich  als  eigene  Erfindung  Carpaccios. 
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daher  unter  der  Beihilfe  humanistischer  Gelehrter,  voran  seines 
Gönners  Lorenzo,  entw orten  \\urden.  Erst  vor  einer  solchen  Reihe 
von  Werken  Bertoldos  und  bei  näherer  \"ertiefung  in  dieselben 
kommen  die  oben  angefiihrten^\"orte  desBartolommeoDei  beimTode 
des  Künstlers:  „faceva  sempre  col  magnitico  Lorenzo  cose  degne", 
in  ihr  rechtes  Licht.  Bertoldos  Bedeutung  liegt  zum  guten  Teil  darin, 
daß  er  Lorenzos  künstlerische  Absichten  mit  Hilfe  der  antiquarischen 
und  humanistischen  Gelehrsamkeit  seines  Gönners  in  künstlerische 
Form  zu  bringen  \\  ußte.  \"on  dieser  Seite  die  Tätigkeit  des  Künst- 
lers eingehend  zu  prüfen  und  aus  der  gleichzeitigen  Literatur  zu  er- 
klären, sowie  die  Stellung  des  Künstlers  zwischen  Donatello  und 
Michelangelo  aus  seinen  Werken  klarzulegen  und  daraus  nachzu- 
weisen, w  as  er  dem  einen  verdankt  und  w  as  er  dem  anderen  bieten 
konnte,  scheint  mir  eine  für  das  \'erständnis  der  Kunst  der  Renais- 
sance lohnende  Aufgabe.    (\^gl.  S.  303  fF.) 


i.|8.  Bertoldo.  Große  Bronzeplakette  im  Victoria  und  Albert-Museum. 
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L^nter  den  Bildnissen  des  Quattrocento  sind  uns  zw  ei  Porträte 
von  jungen  Männern  erhalten,  die  Medaillen  in  der  Hand  halten: 
das  eine  in  der  Galerie  der  Uffizien,  das  andere  in  der  Antwerpener 
Galerie.  Da  die  Dargestellten  einfach  bürgei'lich  gekleidet  sind,  hat 
man  neuerdings  darin  Medailleure  zu  erkennen  geglaubt,  und  zwar 
ist  man  für  beide  auf  denselben  Meister,  auf  Niccolo  Spinelli,  ver- 
fallen. Der  Vergleich  der  Bildnisse  ergibt  aber,  daß  sie  nicht  einen 
und  denselben  Mann  darstellen  können,  da  sie  völlig  verschiedene 
Physiognomien  zeigen.  Das  Antwerpener  Bildnis,  das  früher  Anto- 
neilo  zugeschrieben  und  bald  als  sein  Selbstbildnis,  bald  als  Bildnis 
Pisanellos  bezeichnet  wurde,  stellt  einen  jungen  Mann  von  aus- 
drucksvollen Zügen  und  südlichem  Teint  dar,  der  eine  Münze  des 
Kaisers  Nero  (mit  der  Umschrift  NERO  CLA\^D  CAESAR  AVG 
GE  P  M  TR  P  IMP  PP)  in  seiner  Linken  hält.  Die  neuere  Kunst- 
kritik hat  in  diesem  Bilde  längst  die  Hand  des  Hans  Memling  erkannt, 
in  dem  Dargest-ellten  vermutet  sie  den  Florentiner  Nicolas  de  Spinel, 
der  1468  urkundlich  als  Stempelschneider  am  burgundischen  Hofe 
beschäftigt  war.  In  dem  Uffizienbild,  das  deutlich  seine  Florentiner 
Herkunft  verrät,  will  Juhus  Friedlaender  (Itahenische  Schaumünzen, 
S.  14Ö)  gleichfalls  den  Medailleur  „Nicolaus  Florentinus"  erkennen, 
freilich  mit  der  Einschränkung,  falls  sich  seine  Bestimmung  der  Me- 
daille des  Cosimo,  die  der  Dargestellte  in  der  Hand  hält,  als  eine 
Arbeit  des  Niccolo  als  richtig  ergeben  sollte.  Daß  er  die  alte  Be- 
nennung Pico  della  Mirandola  ablehnte,  war  sehr  gerechtfertigt,  da 
der  Dargestellte  nicht  die  geringste  Ähnlichkeit  mit  den  bekannten 
Zügen  dieses  vornehmen  Humanisten  hat,  ganz  abgesehen  von  seiner 
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schlichten  Tracht;  ebenso  überzeugend  ist  seine  Annahme,  daß  wir 
hier  das  Bildnis  eines  Medailleurs  vor  uns  haben,  der  sein  Meister- 
werk  in  den  Händen  halt.  Als  Künstler  des  Bildes,  das  bis  dahin 
namenlos  war,  hat  man  neuerdings  Sandro  Botticelli  verantwortlich 
machen  wollen;  N.  Hörne  führt  es  sogar  als  einziges  sicheres  Bildnis 
dieses  Künstlers  auf.  Als  ob  dieser  große  Künstler  je  Hände  ge- 
zeichnet hätte  wie  diese  Krähenfüße,  und  obenein  in  einer  Zeit,  wo 
er  die  „Tapferkeit''  und  die  kleine  Anbetung  der  Könige  in  den 
Uftizien  malte!  Wir  w  erden  vielmehr  ein  Selbstbildnis  des  Medail- 
leurs darin  zu  sehen  haben,  der  —  w  ie  viele  seiner  Genossen  in  jener 
Zeit  —  auch  Maler  war  und  sich  als  solcher,  wie  namentüch  die 
Landschaft  im  Grunde  zeigt,  der  naturalistischen  Richtung  eines 
Baldovinetti  anschloß.  Seinem  Mangel  an  Übung  und  Geschick  im 
Malen  haben  wir  es  wohl  zuzuschreiben,  daß  uns  das  Bild  so  eigen- 
tümüch  anmutet.  Dies  bestätigt  ein  zweites  männliches  Bildnis,  das 
ganz  in  der  gleichen  Art  gemalt  ist  und  deutlich  dieselbe  Hand  ver- 
rät. Es  befindet  sich  in  der  Sammlung  J.  G.  Johnson  zu  Philadelphia. 
Die  MedaUle,  die  der  Künstler  in  seinen  Händen  hält,  ist  nicht 
gemalt,  sondern  eine  in  das  Bild  eingelassene  vergoldete  Stucknach- 
bildung der  bekannten  Schaumünze  des  alten  Cosimo  mit  der  L  m- 
schrift  M AGNATS.  COSM\^S.  MEDICES.  P.  P.  P.')  FaUs  diese  von 
der  Hand  des  Niccolo  Spinelh  w  äre,  hätten  w  ir  Niccolo  in  dem  Dar- 
gestellten anzusprechen,  und  der  Medailleur  des  Memlingschen 
Bildes  könnte  diesen  nicht  vorstellen,  da  das  Bild  zwar  aus  gleicher 
Zeit  ist  und  einen  Mann  von  gleichem  Alter  gibt,  aber  bei  ganz  ver- 
schiedenen Zügen.  Gerade  diese  Medaille  hat  jedoch  manches  Ab- 
weichende von  den  zahlreichen  andern  Florentiner  Schaumünzen 
gleicher  Zeit,  insbesondere  von  den  bezeichneten  Stücken  des 
Niccolo.  Statt  der  breiten,  skizzierenden  Behandlung  in  Niccolos 
Medaillen  ist  dieses  Stück  mit  einer  Schärfe  ausgeführt,  als  ob  es 
geprägt  wäre;  statt  des  kräftigen  Rehefs  ist  der  Kopf  flach  und  ver- 
läuft in  den  Grund.  Friedlaenders  \"orschlag  hat  daher  keinen  An- 
klang gefunden.  Zu  einer  anderen  x\nnahme:  daß  Michelozzo  der 
Verfertiger  sei,  würde  jenes  Porträt  noch  weniger  passen,  da  der 
Architekt  Cosimos,  als  dieser  14Ö5,  bald  nach  seinem  Tode,  zum 


')  Es  gibt  eine  zweite,  auf  den  ersten  Blick  fast  übereinstimmende  Medaille  des 
Cosimo  mit  gleicher  Rückseite  und  von  gleicher  Größe,  mit  der  Umschrift  COSMVS. 
MEDICES.  DECRETO.  P\'BLICO.  P.  F.  Sie  ist  wesentlich  höher  im  Relief  und  von 
abweichender  Formenbehandlung,  so  daß  sie  möglicherweise  von  anderer  Hand  her- 
rührt.   Die  kleine  Medaille  des  Cosimo  ist  eine  \'erkleinerung  dieser  Schaumünze. 
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Pater  Patriae  erklärt  ^\  urde,  schon  hoch  bejahrt  \\  ar;  auch  wissen  wir 
jetzt,  daß  Michelozzo  damals  überhaupt  nicht  in  Florenz  war,  son- 
dern im  Auslande  lebte.  \\'ir  dürfen  daher  das  Bild  in  den  Uffizien 
bei  der  Frage  nach  dem  Selbstbildnis  des  Niccolo  Spinelli  ausschei- 
den; als  solches  tritt  dadurch  das  Bildnis  in  der  Antwerpener  Galerie 
in  den  \^ordergrund.  Freihch  \\  ird  \'on  manchen  Seiten  daran  ge- 
zweifelt, daß  der  Florentiner  Stempelschneider  am  Hofe  Karls  von 


149.  Niccolo  Spinelli.  Medaille  Antons  von  Burgund. 

Burgund,  Nicolas  de  Spinel,  mit  dem  bekannten  Florentiner  Medail- 
leur dieselbe  Person  sei;  aber  \\  enn  schon  die  Übereinstimmung  des 
Namens,  der  gleiche  Beruf  und  der  Umstand,  daß  Niccolo  wahrend 
seines  Aufenthaltes  in  den  Niederlanden  in  Florenz  nicht  nachweisbar 
ist,  jene  Annahme  \\  ahrscheinlich  machen,  so  scheint  mir  die  Medaille, 
die  von  Karls  älterem  Bruder  Anton  von  Burgund  erhalten  ist,  und 
die  seinem  Alter  nach  Ende  der  sechziger  Jahre  entstanden  sein  muß, 
jene  Annahme  zur  Gewißheit  zu  erheben.   Denn  dieses  herrliche 
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große  Stiick  zeigt  den  Charakter  der  bezeichneten  Medaillen  des 
Niccolo  in  ausgesprochener  Weise  (Abb.  149).  Auch  Friedlaender 
erklärt  es  für  eine  Florentiner  Arbeit,  freilich  für  ein  Werk  des 
Guazzalotti,  für  den  er  eine  begreifliche  Vorhebe  hat  (hat  er  doch 
die  Persönlichkeit  dieses  Künstlers  erst  festgestellt),  und  den  er  auch 
sonst  mit  Niccolo  verw  echselt.  Auch  gibt  es  unter  den  Florentiner 
Medaillen  ein  bisher  unbeschriebenes  Stück  in  einem  einzigen  treff- 
lichen Exemplar  des  Bediner  Kabinetts,  welches,  bei  geringerem 
Umfang,  das  gleiche  hohe  Relief  und  eine  ähnhch  breite  Behandlung 
wie  die  Medaille  des  „Bastards  von  Burgund"  hat,  die  Medaille  eines 
seiner  Persönlichkeit  nach  bisher  nicht  bestimmten  „Petrus  Maria"  mit 
dem  Paris  auf  der  Rückseite  (Abb.  150,  rechts  oben).  Dasselbe  gilt  von 
einem  großen  tretFlichen  Medaillon  mit  dem  Bildnis  eines  jüngeren 
Mannes  mit  Kappe,  ohne  Revers  und  ohne  Umschrift,  das  im  Museo 
del  Castello  zu  Mailand  unter  den  Plaketten  aufgestellt  ist. 

Zugegeben  also,  daß  Niccolo  Spinelli  als  junger  Künstler  am 
burgundischen  Hofe  tätig  vv  ar,  wie  steht  es  mit  seiner  Beschäftigung 
durch  Karl  VIII.  von  Frankreich?  Der  verdiente  Forscher  über  die 
Geschichte  der  Kunst  in  Lyon,  Natalis  Rondot,  hat  aus  den  Archiven 
festgestellt,  daß  ein  Florentiner  Goldschmied  „Nicolas  de  Florence", 
den  er  ohne  weiteren  Grund  mit  Niccolo  di  Forzore  Spinelli 
identifiziert,  Ende  des  X\^.  Jahrhunderts  in  Lyon  lebte  und 
1494,  als  Karl  Vlll.  dort  sein  Hoflager  aufgeschlagen  hatte,  um  den 
Krieg  gegen  Italien  vorzubereiten,  für  diesen  beschäftigt  war.  Da 
wir  nun  aus  dieser  Zeit  eine  große  Medaille  des  Königs  und  mehrere 
von  seinen  Granden  besitzen,  die  ganz  charakteristische  Florentiner 
Arbeiten  sind,  so  lag  es  sehr  nahe,  sie  dem  Florentiner  Medailleur 
Niccolo  SpineUi  zuzuschreiben.  Nun  hat  aber  Rondot  gefunden, 
daß  sein  Florentiner  Goldschmid  „Nicolas"  in  Lyon  zwischen  den 
Jahren  1485  bis  1499  ansässig  und  dort  mit  einer  Französin  verheiratet 
war,  und  daß  sein  Tod  im  Jahre  1499  verzeichnet  ist,  während  nach 
Gaetano  Milanesi  unser  Florentiner  Medailleur  eine  Florentinerin 
zur  Frau  hatte  und  erst  im  Jahre  1514  in  Florenz  gestorben  ist.  Auch 
ist  die  mit  dem  vollen  Künstlernamen  bezeichnete  Medaüle  des 
jungen  Alfonso  d'Este  (Abb.  150,  Hnks  oben)  von  Niccolo,  der  damals 
nicht  in  Lyon  anwesend  sein  konnte,  von  1493  datiert.  Daraus  hat 
man  den  Schluß  gezogen,  daß  jene  französischen  Medaillen  von 
einem  dritten  Künstler  gleichen  Namens  hen-ühren  müßten:  ein 
vöUig  irrtümlicher  Schluß,  da  alle  diese  Medaillen,  wie  wir  sehen 
werden,  im  November  1494  in  Florenz  ausgeführt  sein  können,  als 
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Karl  VIII.  sich  dort  mit  seinen  Heerführern  und  Hofleuten  aufhielt. 
Auch  ist  die  einzige  urkundlich  von  jenem  Nicolas  de  Florence 
gemeinsam  mit  seinem  Sch^^  iegervater  in  Lyon  ausgeführte  Medaille 
Karls  VIII.  und  seiner  Gemahlin  in  ihrem  flachen  Rehef  und  Münz- 
charakter völHg  verschieden  von  jenen  groß  gehaltenen,  derben 
Schaumünzen  Karls  und  seiner  Generale. 

Aus  diesen  verschiedenen  falschen  Voraussetzungen  undSchlüssen 
hat  die  Kritik  der  außerordentüch  zahlreichen  Schaumünzen  von 
Florentiner  oder  Florenz  nahestehenden  Persönhchkeiten,  deren 
innere  Ver\\andtschaft  allgemein  anerkannt  \\ar  und  noch  heute 
anerkannt  \\ird,  sich  in  ein  \\ahres  Labyrinth  von  Bestimmungen 
und  \^ermutungen  verirrt.  Diese  Medaillen  bringen  den  erlauchtesten 
Kreis  großer  Alänner  der  Renaissance  und  ihrer  Umgebung  in  einer 
ganz  einzigen  Fülle  der  lebensvollsten  Abbilder  zur  Anschauung 
und  kommen  in  künstlerischem  Wen  den  Medaillenpoiträten  eines 
Antonio  Pisano  nahe;  es  lohnt  daher  wahrlich  die  Mühe,  zunächst 
einmal  den  Kern  der  Frage  freizulegen,  um  einer  mühsamen  und 
langw  ierigen  Forschung  nach  dieser  Richtung  die  W^ege  zu  ebnen. 

Suchen  \\  ir  zuerst  die  Ansichten  der  verschiedenen  maßgebenden 
Gelehrten,  welche  die  Geschichte  der  italienischen  Medaillenkunde 
auf  ihren  heutigen  kritischen  Stand  gebracht  haben,  kurz  zu  skiz- 
zieren. Julius  Friedlaender  ist  über  Niccolo  di  Forzore  SpineUi  sehr 
kurz;  über  seine  Biographie  sagt  er,  entgegen  seiner  sonstigen  Ge- 
wissenhaftigkeit, gar  nichts;  als  sicher  beglaubigte  Arbeit  macht  er 
vier  bezeichnete  Stücke  des  Künstlers  namhaft  (die  fünfte,  der  Bischof 
von  Chioggia  Silvestro  Daziari,  vom  Jahre  1485,  war  ihm  noch  nicht 
bekannt);  daran  reiht  er  die  übrigen  gleichzeitigen  Florentiner  Me- 
daillen als  \\'erke  anonymer  Künstler  mit  dem  Bemerken,  daß  man 
bei  einigen  in  erster  Linie  an  Guazzalotti,  vielleicht  daneben  aber 
auch  an  Niccolo  denken  dürfe,  da  beide  Künstler  „einige  Stilver- 
wandtschaft miteinander"  hätten.  Alfred  von  Sallet  spricht  von 
„Nicolaus  Florentinus  und  den  Künstlern  seiner  Schule".  Armand 
und  nach  ihm  Heiß  haben  eine  kleine  Zahl  unbezeichneter  Medaillen 
als  „dem  Niccolo  zugeschrieben"  aufgeftihrt,  aber  für  den  ganzen 
Rest,  wo\'on  sie  einzelne  noch  dem  Guazzalotti,  Pollaiuolo,  Francia 
u.  a.  zuschreiben,  haben  sie  völlig  unwissenschaftlich  aus  verschie- 
denen, häufiger  w  iederkehrenden  und  fast  übereinstimmenden  Rück- 
seiten eigene  Meister  erfunden,  indem  sie  diese  Reverse  gew  isser- 
maßen als  ihre  Handzeichen  ansahen:  den  „Meister  der  Hoffnung", 
den  „Meister  mit  dem  Adler"  und  den  „Meister  mit  dem  Glück". 
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Mit  demselben  Recht  könnte  man  noch  den  „Meister  mit  den  drei 
Grazien",  den  „Meister  der  Caritas",  den  „Meister  mit  dem  Merkur" 
u.  a.  nach  den  übereinstimmenden  Rückseiten,  die  sich  auf  andern 
dieser  Medaillen  finden,  aus  dieser  Gruppe  von  Medaillen  heraus- 
schalen. Neben  solchen  w  illkürlichen,  phantastischen  Meisternamen 
gehen  einige  andere  her,  für  die  der  treffliche  Gaetano  MUanesi  ver- 
ant\\ortHch  ist,  der  als  Archivar,  bei  einem  auffallenden  Mangel  an 
künstlerischem  Bhck  und  Kenntnis  \  on  Kunst^\  erken,  aus  einzelnen 
unerklärten  Buchstaben  in  den  Umschriften  oder  Devisen,  aus  Be- 
ziehungen der  Dargestellten  zu  bestimmten  Künstlern  und  ähnhchen 
Gründen  die  Einfühi'ung  von  Namen  wie  Della  Robbia,  Dom. 
Cennini  und  Gioacchino  Cigliamocchi  unter  die  Florentiner  Medail- 
leure verschuldet  hat,  \\  ie  er  auch  sonst  Dutzende  von  ganz  unbe- 
gründeten Künstlernamen  aus  gleich  \  agen  Gründen  in  Armands 
Buch  eingeschmuggelt  hat. 

Das  ist,  bis  heute  ^^  enigstens,  der  „Aufschluß,  den  uns  die  Flo- 
rentiner Archive  geben";  und  auf  sie  setzte  J.  Friedlaender  alle  seine 
Hoffnungen,  ^\  dhrend  er  „mit  Vermutungen,  die  sich  auf  den  Stil 
allein  gründen,  ^\  enig  genützt"  glaubte.  Man  hat  die  Stilkritik  in 
der  Medaillenkunde  bisher  leider  nur  zu  \\enig  geübt;  \\ arum  sie 
aber  bei  den  Medaillen  ausgeschlossen  sein  soll,  ist  nicht  verständ- 
lich. Gerade  hier  erscheint  sie  besonders  am  Platze,  sie  hat  min- 
destens die  gleiche  Aussicht  auf  Erfolg  w\<i  bei  allen  anderen  Kunst- 
werken.  Bieten  doch  außer  den  Porträten  der  \'orderseiten  auch 
die  Rückseiten  ein  reiches  Material  zur  stilistischen  \'ergleichung; 
ein  \\'eiteres  Hilfsmittel  geben  die  Inschriften  durch  die  Form  ihrer 
Buchstaben,  die  Impresen  us\\'.;  außerdem  lassen  sich  aus  der  Tracht, 
aus  Lebensalter,  Aufenthaltsort  u.  a.  Beziehungen  der  Dargestellten 
weitere  Anhaltspunkte  zur  Bestimmung  der  Künstler  finden.  Für 
die  Urkundenforschung  bleibt  aber  trotzdem  noch  genug  zu  tun 
übrig,  namentlich  für  die  Medaillen  des  Niccolo  Spinelh,  deren  mir 
bisher  erw  a  135  bekannt  sind  —  eine  Zahl,  die  sich  sicherlich  noch 
vermehren  lassen  \\  ird  — ,  für  die  noch  vielfach  die  Lebensdaten  der 
Dargestellten,  oft  selbst  die  Feststellung  der  Persönlichkeit  und 
die  Zeit  der  Entstehung  der  einzelnen  Medaillen  ausfindig  zu  machen 
sind.  Auch  ist  uns  über  das  Leben  des  Niccolo  noch  sehr  \venig 
bekannt. 

Alle  äußeren  und  inneren  Giiinde  stimmen  zusammen,  um  die 
hier  in  Betracht  kommenden  Medaillen  nur  einem  und  demselben 
Künstler  zuzuschreiben;  daß  dieser  nur  Niccolo  Spinelli  sein  kann, 


Bode,   Horeniiner  Bildhauer. 
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beweisen  die  fünf  mit  seinem  Namen  bezeichneten  Stücke.  Freilich 
haben  jene  zahlreichen  Medaillen  manche  \"erschiedenheiten  unter 
sich,  diese  sind  aber  nicht  größer  als  auch  bei  andern  Künstlern,  zu- 
mal wenn  diese,  wie  Niccolo,  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundei't  tatig 
waren,  bald  nach  dem  Leben,  bald  nur  nach  Abbildern  arbeiteten 
und  in  ihrer  Ausführung  sehr  \'erschiedenai"tig  \\  aren.  Auch  diese 
\'erschiedenheiten  sind  jedoch  nie  so  groß,  daß  wir  deshalb  auf  ver- 
schiedene Urheber  schließen  müßten.  Gerade  bei  Medaillen  ist  die 
Eigenait  der  Künstler,  bei  der  Eigentümlichkeit  der  Technik  und  der 
Mannigfaltigkeit  im  Ausdruck  bei  den  \"or-  und  Rückseiten,  beson- 
ders ausgeprägt.  Daß  mehrere  Künstler,  selbst  Lehrer  und  Schüler 
sich  zum  Verwechseln  ähnlich  wären,  kommt  überhaupt  nur  ganz 
ausnahmsweise  vor,  daß  aber  ein  halbes  Dutzend  oder  gar  ein  Dutzend 
Medailleure  gleichzeitig  an  einem  Orte  im  gleichen  Charakter  ge- 
arbeitet haben  sollten,  ist  sicher  ausgeschlossen.  Die  Individualität 
verrät  sich  in  den  Medaillen  besonders  stark,  zumal  in  einer  so  in- 
dividuellen und  potenten  Schule,  wie  es  die  Florentiner  zur  Zeit  der 
Renaissance  ist. 

Eigentümlich  ist  allen  diesen  Medaillen  die  \"erbindung  von 
treuster  Wiedergabe  der  Individuahtät  mit  meisterhafter  Breite  in 
Auffassung  und  Formengebung.  Es  charakterisiert  sie  unbestechliche 
^^'ahrheitsliebe  ebensosehr  w  ie  Größe  der  Anschauung,  die  auch  die 
häßhchsten  Züge  adelt;  und  neben  männlicher  Kraft  kommt  w  eibhche 
Schönheit  und  Zaitheit,  kommt  selbst  der  Reiz  der  Jugend  zu  vollem 
Ausdruck.  Die  Ausführung  hat  regelmäßig  etw  as  sehr  Breites,  oft 
Skizzenhaftes.  Bei  den  Rückseiten,  die  manchen  anderen  Medailleuren 
am  meisten  zu  tun  machten,  hielt  sich  der  Künstler  nur  wenig  auf; 
sie  sind  fast  immer  flüchtig  behandelt,  dürftig  in  der  Erfindung  und 
Tjeschränken  sich  mit  wenigen  Ausnahmen  auf  eine  einzelne  Figur, 
die  sich  regelmäßig  mehr  oder  weniger  oft  wiederholt  und  nicht 
selten  von  der  Antike  oder  von  zeitgenössischen  Künstlern  entlehnt 
ist.  Gelegentlich  sind  diese  Rückseiten  geradezu  roh,  namenthch  bei 
den  restituierten  Medaillen.  Mo  der  Künstler  fremde  Vorbilder  für 
seine  Rückseiten  benutzt,  sind  sie  dagegen,  wenn  er  sie  nicht  zu 
flüchtig  ausfühlt,  meist  sehr  reizvoll.  So  sind  seine  Rückseiten  mit 
Kopien  nach  antiken  Kameen  und  Statuen  recht  tüchtig,  namenthch 
die  nach  einem  Cameo  mit  den  drei  Grazien,  die  auf  fünf  verschiedenen 
Medaillen  vorkommen.  Ausgezeichnet  ist  der  Herkules  als  Schlangen- 
töter  auf  der  Rückseite  der  Schaumünze  des  Ercole  Bentivogüo;  hier 
verrät  sich  deutlich  Antonio  del  Pollaiuolo  als  Vorbild  (Abb.  153). 
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Die  Komposition  der  „Jungfräulichkeit  als  Zügel  der  Liebe",  die  er 
zw  eimal  auf  Medaillen  von  jungen  Personen  anbringt,  (als  Rückseite 
der  Medaille  des  Roberto  Nasi),  dann  die  Musik  auf  der  Rückseite 
der  Cassandra  Fedele,  einem  Unikum  der  Simonschen  Sammlung 
des  Kaiser  Friedrich  -  Museums  (Abb.  152  oben),  und  die  Diana  als 
Revers  der  Giovanna  Tornabuoni-Albizzi  erinnern  an  Gestalten 
von  Sandro  und  Filippino,  von  denen  sie  vielleicht  frei  entlehnt 
sind.  Die  Einzelliguren,  die  sich  sonst,  meist  in  häutiger  und  fast 
unveränderter  \\^ieder- 
kehr,  auf  den  •  Rück- 
seiten seiner  Medaillen 
finden,  sind  dagegen 
ebenso  dürftig  in  der 
Eriindung,  w  ie  flüchtig 
und  gelegentlich  selbst 
gering  in  der  Zeich- 
nung. Dies  gilt  für  die 
Gestalten  der  Hoff- 
nung, der  Liebe,  des 
Glücks,  der  Nemesis, 
der  Weisheit,  der  \^ik- 
toria,  des  Merkur  in 
gleichem  Maße  w  ie  für 
die  Herrscher  zu  Pferde 
oder  zu  Fuß,  die  ^^^af- 
fen  und  Embleme  usw  . 
Alle  haben  durchaus 
den  gleichen  Charakter. 


Niccolo  Spinelli.    Rückseite  der  Medaille 
des  Ercole  Bentivoglio. 


Es  sind  steife  oder  un-  1 5 
geschickt  bew  egte  Ge- 
stalten mit  großen  Ex- 
tremitäten, groben  Zügen,  strähnigen  Haaren,  langen,  unschönen 
Parallelfalten  der  flatternden,  antikisierenden  Gew  ander.  Noch  ober- 
flächhcher  charakterisiert  und  flüchtiger  ausgeführt  sind  die  Tiere; 
Bäume  und  Pflanzen  sind  nur  schematisch  angedeutet.  Größeren 
Kompositionen  geht  der  Künstler  ängstlich  aus  dem  ^^*ege,  \\  enn  er 
sie  nicht  kopiert;  selbst  \\  o  er  nur  ein  paar  Figuren  einfach  nebenein- 
anderstellt, mil%lückt  ihm  dies  regelmäßig,  ■\\  ie  die  Rückseiten  der  Me- 
daillen von  Carlo  Federighi  und  Antonio  Pizzamani  mit  drei  nüchtern 
nebeneinandergestellten  allegorischen  Frauengestalten  zur  Genüge 
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beweisen  (vgl.  den  Revers  der  Pavoma-Medaille,  der  durchaus  dern 
der  xMedaille  des  Carlo  Federighi  entspricht;  Heiss,  Med.  Flor.,  Tat". 
X\"III,  5).  Seine  Figuren  gleichen  sich  bis  zur  eintönigen  \\^ieder- 
holung.  Mit  der  Spes,  die  am  hautigsten  w  iederkehrt,  obgleich  sie  von 
allen  fast  die  sch^^iichste  ist,  sind  die  gleichfalls  hiiuhge  Caritas  w ie 
die  Sapientia  (auf  einer  treflflichen,  unbeschriebenen  Frauenmedaille  in 
der  Sammlung  Simon,  auf  einer  der  Boccacciomedaillen  und  auf  dem 
großen  Uzzano)  und  die  Fides  auf  der  Medaille  des  Fra  Alb.  Belli 
fast  identisch;  die  Nemesis  auf  der  Rückseite  des  Giuliano  dei  Medici 
und  die  Minerva  auf  der  des  Fra  Benedetto  Tiezzi  und  des  Ercole 
d'  Este  (Heiß,  Die  Medaillen  des  Hauses  Este,  Taf  \"II,  3j,  die  Mk- 
toria  auf  der  Rückseite  der  Medaillen  der  Catarina  Riario  undKarlsMU. 
von  Frankreich  sind  ganz  ähnUche  Gew  andtiguren  von  gleicher  Bil- 
dung und  Ausführung.  Nun  haben  freihch  von  den  fiinf  bezeich- 
neten Medaillen  des  Niccolo  SpineUi  drei  Reverse  mit  Darstellungen, 
die  fast  treu  antiken  Kameen  nachgebildet  sind,  auf  der  vierten  wird 
fast  die  ganze  Rückseite  von  einer  Inschrift  bedeckt;  nur  die  fünfte 
hat  einen  Revers  mit  freier  Erfindung:  die  Florentia  unter  einem 
Lorbeerbaum  sitzend  und  Blumen  reichend,  eine  Fioraja  von  einer 
Dürftigkeit  der  Erfindung,  Derbheit  und  Flüchtigkeit  der  Zeichnung 
und  Ausführung,  die  als  Revers  der  Medaille  von  Lorenzo  il  Mag- 
nifico  doppelt  auffallig  ist.')  Diese  Gestalt  und  ihre  Behandlung  ist 
die  typische  auf  der  großen  Mehrzahl  der  hier  in  Betracht  kommen- 
den Medaillen;  in  den  meisten  verrat  sich  die  gleiche  Hand  auf  den 
ersten  Blick.  Daß  alle  diese  Stücke  auch  in  ihren  Inschriften,  in  der 
Form  der  Buchstaben  und  der  Art  ihrer  Anbringung  den  gleichen 
Charakter  haben,  daraufsei  hier  nur  im  \'orbeigehen  hingewiesen. 
Die  Vertreter  der  Ansicht,  daß  diese  Medaillen  verschiedenen 
Künstlern  angehören,  von  denen  die  meisten  immer  die  gleiche 
Rückseite  angewandt  hatten,  wollen  wesentliche  Unterschiede  zw  i- 
schen  ihnen  entdeckt  haben.  So  auch  C.  von  Fabriczy  in  seinem 
treiflichen  Handbuch  der  italienischen  Medaillenkunde.  Der  „Maitre 
ä  l'Esperance"  soll  nach  ihm  dem  Niccolo  am  nächsten  stehen,  die 
Arbeiten  des  „Medailleur  ä  la  Fortune"  sollen  ein  mehr  handwerk- 
Hches  Können  verraten,  auch  in  der  mangelhafteren  Behandlung  der 


')  Genau  wiederholt  ist  diese  Gestalt  in  der  viel  kleineren  Medaille  des  Politian, 
die  etwa  gleichzeitig  entstanden  ist.  Hier  ist  der  Komposition  ein  Genius  hinzu- 
gefügt, welcher  der  sitzenden  Frau  Lorbeeren  reicht,  die  er  vom  Baum  über  ihr 
gepflückt  hat  (Abb.  152,  Mitte  links). 
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Porträte'),  während  die  Schaumünzen  des  „Maitre  ä  TAigle"  nach  seiner 
Ansicht  eine  viel  bedeutendere  Persönhchkeit  offenbaren.  In  bezug 
auf  die  Darstellungen  der  Rückseiten  habe  ich  meine  entgegengesetzte 
Ansicht  schon  dargelegt:  dasselbe  gilt  aber  auch  für  die  \"orderseiten: 
sie  zeigen  alle  den  gleichen,  sehr  eigenartigen,  als  Portriitbildner 
höchst  bedeutenden,  großzügigen  Künstler.  Freilich,  Verschieden- 
heiten bieten  diese  etw  a  hundertfünfunddreißig  Bildnisse  genau  so  wie 
ihre  Rückseiten,  ja  noch  mehr  und  noch  größere;  denn  \\'ahrend  der 
Künstler  in  den  Kompositionen  der  Reverse  sich  meist  wiederholt, 
notdürftig  behilft  und  seine  Schw  achen  als  Erfinder  und  Darsteller 
nur  dürftig  versteckt,  ist  er  in  seinen  Porträten  stets  neu,  versteht 
dank  seiner  außerordentlichen  Treffsicherheit  und  der  vollen  Er- 
fassung der  Persönlichkeit  immer  eigenartige  Bilder  vorzuführen  und 
weiß  für  sie  den  besten  plastischen  Ausdruck  zu  finden.  Andere 
Verschiedenheiten  brachte  der  Umstand  mit  sich,  daß  der  Künstler 
nicht  immer  nach  der  Natur,  sondern  gelegentlich  nach  alten  Vor- 
lagen oder  vielleicht  gar  aus  der  Phantasie  arbeitete;  in  letzterem 
Falle  ist  er,  wie  die  meisten  seiner  restituierten  Medaillen  zeigen, 
fast  ebenso  flüchtig  und  oberfläclilich,  ^\•ie  in  seinen  Rückseiten. 
Nicht  unw  esentliche  Unterschiede  ergeben  sich  namentlich  aus 
der  Zeit  der  Entstehung;  verteilen  sich  doch  die  hierher  gehörigen 
Medaillen  über  eine  Zeit  von  nahezu  einem  halben  Jahrhundert.  Die 
fniheste  ist  die  gi^oße  Schaumünze  auf  Anton  von  Burgund  (Abb.  149), 
die  w  ir,  auch  nach  dem  x\lter  des  Dargestellten  um  14Ö8  setzen  müssen, 
als  Niccolo  am  Hofe  Karls  des  Kühnen  als  Stempelschneider  lebte: 
die  spätesten,  wie  Papst  Leo  X.  (als  Kardinal),  Francesco  Lancillotto 
und  andere  sind  in  den  letzten  Jahren  vor  seinem  Tode  (1514)  ent- 
standen. Jenes  früheste  Porträt,  dem  sich  das  des  Giovanni  Gaddi 
wahrscheinlich  als  die  erste  in  Florenz  nachw  eisbai'e  Medaille  seiner 
Hand  (nach  dem  Alter  des  Dargestellten  um  1475')  anscliließt,  ist  in 


')  Daß  C.  V.  Fabriczy  damit  keineswegs  die  alJgemeiiie  Ansicht  ausspricht,  geht 
daraus  liervor,  daß  Julius  Friedlaender  eine  dieser  Medaillen,  die  auf  der  Rückseite 
die  Fortuna  zeigen,  die  Medaille  des  Alessandro  Vecchietti  (Abb.  iji,  Mitte),  für  eine 
der  trefflichsten  unter  allen  diesen  Florentiner  Schaumünzen  erklärt,  eine  Ansicht, 
der  ich  mich  ganz  anschließe. 

')  Nach  einer  freundlichen  jMitteilung  von  Dr.  Bombe  war  der  Künstler  im 
Jahre  1+7«  bereits  seit  längerer  Zeit  wieder  in  Florenz,  da  im  Nachlaßinventar 
des  Bankier  Francesco  Ducci  im  Oktober  1478  erwähnt  wird,  daß  Niccolo  di 
Forzore  eine  „paluza  leghata  in  lilo  d'oro"  in  Versatz  an  den  Verstorbenen  ge- 
geben hatte. 

277 


XI.  Der  Florentiner  Medailleur  Niccolo  di  Forzore  Spinelli 

Starkem  Relief  gearbeitet,  außerordentlich  breit,  aber  von  schlichter 
Größe  und  \\-ahrhaft  meisterhaft. ')  Das  gleiche  gilt  \'on  der  Medaille  des 
Giuliano  de'  Medici,  die  um  i4"8  entstanden  sein  muß,  da  der  Revers 
mit  der  Nemesis  auf  seine  Ermordung  hinweist.  In  den  achtziger 
Jahren,  in  denen  namenthch  jene  Fülle  von  Porträten  aus  der  Um- 
gebung des  Lorenzo  Magnifico  entstand,  erscheint  er  gleichmäßiger 
in  der  Ausführung,  zuw  eilen  beinahe  sorgfältig,  stets  von  feinster 
Individualität.  Im  Laufe  der  neunziger  Jahre  wird  der  Künstler  flüch- 
tiger und  derber,  das  lange  Haar  wird  auffallend  strähnig,  die  Hal- 
tung gelegentüch  steifer,  die  Schrift  sorgloser,  Eigentümlichkeiten, 
die  mit  dem  hohen  Alter  noch  zunehmen.  Immerhin  sind  diese  Vev- 
schiedenheiten,  trotz  der  großen  Zahl  der  Werke  und  dem  langen 
Zeitraum,  über  den  sie  sich  erstrecken,  keineswegs  besonders  starke, 
wenn  man  damit  die  \^erschiedenheit  innerhalb  der  ^\^erke  anderer 
Porträtkünstler,  eines  Rembrandt,  A.  \an  Dyck  oder  Frans  Hals,  \'er- 
gleicht.  Auch  zeigen  sich  diese  kleinen  Abw  eichungen  gleichfalls 
innerhalb  der  verschiedenen  Gruppen  dieser  Florentiner  Medaillen, 
die  man  nach  ihren  übereinstimmenden  Rückseiten  aufgestellt 
hat;  ein  weiterer  ßew  eis  für  die  völlige  Grundlosigkeit  dieser  x\uf- 
stellung. 

Die  Nationalität  mancher  Dargestellten,  w  ie  Ort  und  Zeit,  wo  und 
wann  diese  Medaillen  entstanden,  sprechen  keineswegs  gegen  Niccolo 
Spinelli  als  ihren  Urheber,  wie  man  behauptet  hat.  Dies  gilt  auch  in 
bezug  auf  die  Schaumünzen  von  französischen  Persönüchkeiten, 
selbst  nachdem  nachgew  lesen  worden  ist,  daß  der  in  Lyon  beschäf- 
tigte Goldschmied  namens  Niccolo,  der  dort  1499  starb,  nicht  mit 
unserem  Meister  eine  Person  gewesen  sein  kann.  Denn  die  Medail- 
len Karls  ^^II.  von  Frankreich  und  seiner  ^^'ürdenträger,  die  1494 
sich  in  Lyon  um  ihn  \'ersammelten,  um  den  Feldzug  gegen  Italien 
vorzubereiten,  brauchen  keineswegs  dort  ausgeftihrt  zu  sein:  jene 
fünf  großen  Schaumünzen  sind  vielmehr  sehr  \\  ahrscheinhch  in  Flo- 
renz entstanden,  da  ja  Karl  im  Februar  des  folgenden  Jahres  Florenz 


')  Wenn  J.  Friedlaender  die  Arbeit  als  ,,derb,  fast  roh,  aber  doch  geistreich" 
bezeichnet  hat,  so  war  sein  Urteil  wohl  von  der  Gewöhnung  an  sauber  ziselierte 
Medaillen  getrübt,  wodurch  sich  auch  seine  Vorliebe  für  Niccolos  Landsmann 
Guazzalotti  erklärt.  Ich  kenne  wenige  Medaillen  von  der  Kraft  und  Lebensfülle, 
von  der  sicheren  Meisterschaft  in  der  Wiedergabe  der  Persönlichkeit,  wie  gerade 
dieses  Unikum  des  Berliner  Münzkabinetts,  das  viel  mehr  von  der  Art  eines 
monumentalen  Bildhauers  als  von  der  eines  Medailleurs  und  Stempelschneiders  an 
sich  hat  —  ein  Kennzeichen  für  fast  alle  Arbeiten  des  Niccolo. 
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einnahm  und  brandschatzte  und  sich  dort  einige  Zeit  mit  eben  jenen 
Granden  aufhielt.  Auch  die  Medaille  Antons  von  Burgund  könnte, 
wenn  man  die  Identität  des  von  Karl  dem  Kühnen  als  Stempel- 
schneider beschäftigten  Florentiners  Nicolas  de  Spinel  mit  dem  Me- 
dailleur dieses  Namens  leugnen  wollte,  sehr  wohl  in  Florenz  oder 
Rom  entstanden  sein,  da  Anton  wiederholt  nach  Italien  kam.  Flo- 
renz w  urde  von  distinguierten  Fremden  schon  damals  so  vielfach 
besucht,  daß  wir  im  allgemeinen  bei  den  meisten  der  Florentiner 
Medaillen,  die  nicht  in 
Florenz  ansässige  Ita- 
liener oder  Ausländer 
darstellen,  ihre  Ent- 
stehung bei  gelegent- 
lichem Aufenthalt  die- 
serPersonen  in  Florenz 

annehmen  dürfen. 
JJurch  ein  eingehen- 
deres Studium  ihrer 
Biographien,  die  bisher, 
die  bekanntesten  aus- 
genommen, meist  noch 
sehr  im  argen  liegen, 
wird  sich  dies  mit  mehr 
oder  weniger  Sicherheit 
feststellen  lassen.  Nur 
für    Rom    dürfen    wir 

schon  jetzt  einen 
Aufenthalt  Niccolos  im 
Jahre    1485    bis    in   das 
folgende    Jahr    hinein 
annehmen,  da  nicht  nur 

zwei  Medaillen  des  Papstes  Innozenz  Vlll.  (x\bb.  151,  oben  links)')  von 
seiner  Hand  vorhanden  sind,  von  denen  die  eine  die  Jahreszahl  1486 
trägt,  sondern  auch  eine  Gruppe  anderer  Schaumünzen,  welche  päpst- 
liche Sekretäre  und  Protonotare  darstellen,  sich  nach  den  Aufschriften 


■5  3' 


Niccollo  Spinelli.    Medaille  des  Stefano 
Taverna. 


•)  Wir  bilden  die  Rückseite  dieser  bekannten  Medaille  liier  neben  dem  Revers 
der  von  Niccolo  bezeichneten  Medaille  des  Ant.  Geraldini  ab  (Abb.  i>o,  Mitte  links), 
um  zu  zeigen,  dai5  der  Künstler  in  der  ersteren  die  beiden  rechts  stehenden  Figuren 
fast  unverändert  nach  der  ,, Religion"  der  Geraldini-Medaille  wiederholt  hat,  die  selbst 
wieder  von  einer  römischen  Münze  entlehnt  ist. 
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wie  nach  Alter  und  Tracht  der  Dargestellten  in  diese  Zeit  setzen  läik; 
so  Antonio  Geraldini  (Abb.  150,  Mitte  hnks),  Bernardo  Gamb  .  .  . 
(datiert  1485),  Giovanni  Mendoza,  Stefano  Taverna  (Abb.  153  ä),  dann 
die  Tochter  des  Papstes,  Teodorina  Usamari-Cibb,  und  deren  junge 
Tochter  Peretta  Usamari,  vielleicht  auch  der  Bischof  Silvio  d'  Üziari 
von  Chioggia  (datiert  1485),  Domenico  Grimani,  Kardinal  von  S.  Marco 
(Museo  Correr),  der  Kardinal  Giangiacomo  Sclafenati,  sein  Bruder 
Fihppo  und  der  Bischof  von  Piacenza  Fabritio  Marliani,  die  aus  der 
gleichen  Zeit  stammen,  so^\ie  die  Rhodiser  Ritter  John  Kendal  und 
Guilleaume  Caoursin  (Abb.  151,  oben  rechts),  die  zu  Innozenz'  Zeit  in 
Rom  waren.  Andere,  wie  den  Bischof  von  Brixen  Greudner  (die  eine 

seiner  beiden  Medaillen  datiert  von 
1502),  den  Venezianer  Antonio  Pizza- 
mani,  den  Professor  Fra  Alberto  Belli 
von  Perugia  (\\  enn  diese  Persönlich- 
keit richtig  bestimmt  ist),  den  jungen 
Prinzen  Atfonso  d'Este  (datiert  1493, 
Abb.  150,  oben  links)  und  seinen\"ater 
luxole  (wohl  gleichzeitig),  Catarina 
Riario-Sforza ')  (Abb.  155)  und  ihren 
Sohn  Ottaviano,  x\chille  Tibaldi  aus 
Cesena  u.  a.  m.  wird  der  Künstler  bei 
gelegentlichem  Aufenthalt  dieser  Per- 
sonen in  Florenz  modelliert  haben. 

..,•        I      r    •      n-      -v  f    j   -11  ')  Die  Entstehuncr  dieser  Medaille  wird 

154.    NiccoJo  Spinem.    Medaille  ,    \        ,  ,  f„  „,  -,   ■ 

■''       .  ,'        ...  nacli    dem  Jahre    1488    angesetzt,    weil   in 

der  Angelo  1  olitiano.  diesem  Jahre   Catarina   ihren    Gatten    Giro- 

lamo  Riario  verlor.  Doch  gibt  es  zwei  Re- 
daktionen der  Medaille;  nur  auf  der  zweiten  trägt  sie  den  Witwenschleier,  wälirend 
die  sehr  seltene  frühere,  etwas  größere  sie  im  vollen  reichen  Haarschmuck  zeigt,  also 
noch  bei  Lebzeiten  Girolamos  entstanden  sein  muß.  Später,  als  ihr  Sohn  Ottaviano, 
für  den  sie  in  heroinenhafter  Weise  das  Regiment  führte,  heranwuchs,  ließ  sie  dessen 
Medaille  (mit  dem  Knaben  zu  Pferde  auf  der  Rückseite)  von  Niccolo  anfertigen  und 
gleichzeitig  durch  ihn  die  neue  Redaktion  ihrer  eigenen  Medaille  ausführen.  Die 
beiden  Rückseiten  finden  wir  fast  unverändert  auf  den  1+95  entstandenen  Medaillen 
Karls  VIII.,  des  Jean  du  Mas  und  Antoine  de  Gimel  wiederholt.  Die  Annahme 
Gottschewskis,  daß  die  Bronzebüste  einer  alten  Dame  mit  dem  Witwenschleier  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz,  die  früher  als  ein  Werk  Donatellos  galt,  Catarina  dar- 
stelle, ist  sicher  irrtümlich.  Catarina  starb  im  Jahre  1 509  im  Alter  von  56  Jahren, 
während  die  Dargestellte  eine  doppelt  so  alte  Frau  war.  Auch  sind  die  Züge  voll- 
ständig abweichend  von  denen  der  Catarina,  und  der  Charakter  der  Büste  ist  noch 
echt  quattrocentlstisch. 
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Ein  eigentümliches  Resultat  ergibt  sich,  w  enn  wir  die  Menge  der 
von  Niccolo  verewigten  Bildnisse  auf  die  politische  und  soziale 
Stellung  der  Dargestellten  ansehen.  Eine  große  Zahl  gehört  zunächst 
den  Mediceern')  und  ihrem  Kreise:  von  Lorenzo  und  Giuliano  bis 
zum  Kardinal  Giovanni  und  anderen  jüngeren  Ghedern  der  Familie; 
darunter  verschiedene  bisher  nicht  näher  festgestellte  Mitglieder  der 
Mediceer  w  ie  Diamante  de'  Medici  und  eine  nur  durch  die  Impresen 
(SEMPER  und  GLOVIS)  als  solche  gesicherte  junge  Frau.-)  Daneben 
finden  wir,  meist  aus  den  achtziger  Jahren,  Mitglieder  der  großen 
Familien,  w  eiche  den  Me- 
diceernnahe  standen:  der 

Tornabuoni,  Strozzi, 
Gaddi,  Guidi,  Salviati, 
Altoviti,  Morelli,  Sassetta, 
Federighi,  Nasi,  Macchia- 
velli  usw  .  Auch  der  Kreis 
der  Gelehrten  und  Künst- 
ler um  Lorenzo  Magnifico 
fehlt  nicht:  lebensvolle 
Bildnisse     von     Marsilio 

Ficino  und  Pohtiano 
(Abb.    154)     und     seiner 
Tochter  Maria  (Abb.  15Ö), 

von  dem  Architekten 

')  Daß  die  beiden  bekann- 
ten großen  Medaillen  aufPiero 
di  Cosimo  de'  Medici  und  dessen 
Bruder  Giovanni  gleiclifalls  von 
Niccolo  herrühren,  scheint  mir 
nichr  wahrscheinlich.  In  ilirer 
Größe,  in  der  Art,  wie  sie  im 
Raum  angeordnet  sind,  in  ihrer 

skizzenhaften  Behandlung  wie  im  Reliefstil  haben  sie  mehr  den  Charakrer  eigentlicher 
Reliefs  als  den  von  Medaillen,  sind  also  wohl  von  der  Hand  eines  Bildhauers. 

')  Auch  die  irrtümlich  als  N.  Acciajuolo  bezeichnete  Medaille  scheint  mir  einen 
Mediceer  darzustellen,  vielleicht  den  etwas  idealisierten  Giuliano,  Bruder  Lorenzos. 
Die  Buchstaben  NA  zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  geben  wohl  nicht  die  Anfangsbuch- 
staben des  Namens,  sondern  eines  Wahlspruchs.  Es  gibt  eine  zweite  kleinere  Schau- 
münze ohne  Rückseite  und  Umschrift  von  der  Hand  des  Niccolo,  die  in  gleicher 
Weise  zu  jeder  Seite  des  Kopfes  einen  Anfangsbuchsraben  zeigt:  die  anziehende  Me- 
daille einer  jungen  Frau  in  der  Sammlung  des  Kastells  zu  Mailand  mit  der  Bei- 
schrift I.  A. 


155.   Niccolo  Spinelli.    Medaille  der  Catarina 
Riario-Sforza. 
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Francesco  Filarete,  dem  Goldschmied  Lorenzo  Ciliamocchi,  dem 
Maler  Francesco  Lancillotto  sind  uns  in  diesen  Medaillen  erhalten. 
Die  Anregung  zu  den  Schaumünzen  längst  verstoi'bener  großer 
Bürger  von  Florenz  haben  wir  \\ohl  gleichfalls  auf  Lorenzo  zurück- 
zuführen. Neben  den  großen  Dichtern  Dante,  Boccaccio  und 
Petrarca  linden  \\"ir  den  berühmten  Latinisten  Coluccio  Salutati,  die 
Kriegshelden  der  Florentiner:  Neri  Capponi  und  Niccolo  Uzzano, 
den  Staatssekretär  Marsuppini  und  ihre  als  Heilige  verehrten  Geist- 
hchen  Gualberto  und  den  Erzbischof  B.  Antonino.  Mitgüeder  ein- 
zelner fremder  Geschlechter,  von  denen  uns  Bildnisse  in  diesen 
Schaumünzen  begegnen,  waren  damals  in   hohen  Stellungen  oder 

als  Freunde  um  die  Mediceer  ver- 
sammelt; so  die  Orsini  durch  Lo- 
renzos  Gattin,  die  Bentivoglio 
durch  Ercole  Bentivogho,  der  seit 
i486  Kommandeur  der  Florentiner 
Truppen  \\  ar,  die  Mirandola  durch 
den  gelehrten  Freund  Lorenzos, 
Pico  u.  a.  m.  An  Papst  Innozenz 
\^I1I.  gelangte  Niccolo  gew  iß  auch 
durch  die  freundschafthchen  Be- 
ziehungen Lorenzos  zu  diesem 
Papst,  die  schließlich  zu  der  Ver- 
mählung einesSohnes  von  Innozenz 
mit  einer  Tochter  Lorenzos  führte. 
Wir  stellten  fest,  daß  Niccolo 
Innozenz  selbst,  seine  Tochter  und 
Enkelin  so^\  ie  eine  Reihe  hochge- 
stellter Geistlicher  und  Beamten  in 
der  Mitte  der  achtziger  Jahre  in  Medaillen  porträtierte,  also  wahr- 
scheinlich damals  am. päpstlichen  Hofe  sich  längere  Zeit  aufhielt. 

Diese  ausgiebige  Beschäftigung  des  Künstlers  für  Lorenzo  Mag- 
nifico  und  seine  fmgebung  machte  ihn  keines\\  egs  zu  einem  Partei- 
gänger der  Medici;  wir  sehen  vielmehr,  daß  er  nach  echter  Art 
der  damaligen  italienischen  Künstler  und  Gelehiten  gelegentlich 
selbst  ihren  erbittertsten  Feinden  in  gleicher  Weise  diente.  Als 
die  Franzosen  in  Florenz  einzogen,  modellieite  er  Karl  Vlll.  und 
verschiedene  seiner  vornehmsten  Begleiter  sowie  gleichzeitig  den 
von  Lorenzo  \erbannten  und  mit  dem  französischen  Heere  zurück- 
kehrenden  Lorenzino  de'  Medici.    Als   dann  Savonarola  sein  geist- 


15Ö.    Niccolo  Spinelli.    Ivledaille 
der  Maria  Politiano. 
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liches  Regiment  in  Florenz  aufrichtete,  fertigte  Niccolo  eine  Medaille 
nach  der  anderen  von  dem  behebten  Volkshelden,  der  unter  den 
Künstlern  seine  begeistertsten  Parteigänger  hatte');  und  die  meisten 
in  den  Jahren  1496  bis  1498  entstandenen  Medaillen  zeigen  Anhänger 
des  Frate.  Nachdem  aber  das  päpsdiche  Strafgericht  über  ihn  ver- 
hängt \v  ar  und  die  Volksgunst  sich  von  ihm  abw  andte,  nahm  Niccolo 
nicht  den  geringsten  Anstand  daran,  einen  seiner  Richter,  den  alten 
Dominikanergeneral  Gioacchino  della  Torre,  durch  eine  vom  Jahre 
1498  datierte  Medaille  zu  verewigen,  deren  eine  Rückseite  den  Merkur, 
die  andere  sogar  Dolch  und  Kappe,  also  die  Insignien  seines  Henker- 
amtes, tragen!  A\'ie  w  enig  man  ihm  dieses  Arbeiten  für  den  jedes- 
mahgen  Machthaber  verdachte,  zeigen  die  Medaillen,  die  der  Künstler, 
damals  schon  ein  Greis  über  achtzig  Jahre,  nach  der  Restauration  der 
Mediceer  vom  Kardinal  Giuliano  und  vom  jüngeren  Pier  Francesco 
de'  Medici  anfertigte. 

Der  Umstand,  daß  die  meisten  dieser  Medaillen  die  hervorragend- 
sten Persönlichkeiten  und  Mitglieder  der  ersten  Familien  \  on  Flo- 
renz oder  damit  in  naher  Beziehung  stehende  Männer,  gleichviel 
welcher  Partei  sie  angehörten,  durch  fast  vier  Jahrzehnte  darstellen, 
ist  ein  Be\\  eis  mehr,  daß  sie  nur  \  on  Einem  Künstler,  also  von  Nic- 
colo Fiorentino,  henühren.  Denn  gerade  wie  heute,  so  wendete 
man  sich  gew  iß  auch  damals  in  solchen  künstlerischen  Bedürfnissen 
an  den  Künstler,  der  Mode  w  ar.  Daß  aber  solcher  beiiihmter  Me- 
dailleure in  Florenz  gleichzeitig  mehrere  oder  gar  ein  halbes  Dutzend 
nebeneinander  tätig  tjewesen  sein  sollten,  ist  ebenso  um\ ahrschein- 
lieh,  wie  daß  sie  alle  in  der  gleichen  Art  gearbeitet,  und  daß  sich 
von  allen,  bis  auf  den  einen  Niccolo,  keine  Überlieferung  erhalten 
haben  sollte. 

Wie  bei  den  Medaillen  überhaupt,  so  verdienen  ganz  besonders 


')  In  der  Sammlung  J.  Simon  im  Kaiser  Friedrich-Museum  befindet  sich  eine  fast 
treue  Wiederholung  des  Savonarola:  ein  Mönch  mit  dem  Kruzifix  in  der  Hand,  aber 
mit  einem  bärtigen  Profil,  das  nach  der  Inschrift  den  B.  Bonagiunto  Manetti  darstellt 
und  u'ohl  bald  nach  jener  Savonarolamedaille  entstand.  Dies  möchte  ich  auch  für  eine 
zweite  Mönchsmedaille  annehmen,  die  in  Anordnung  der  Kutte  und  im  Stil  ganz  mit 
den  kleinen  Savonarolamedaillen  übereinstimmt.  Man  bezeichnet  sie,  wohl  irrtümlich, 
als  das  Porträt  des  gelehrten  Frate  Alberto  Belli  aus  Perugia,  der  schon  1481  starb. 
Die  Medaille  zeigt  auf  der  Rückseite  die  Gestalt  des  Fides  ganz  übereinstimmend 
mit  der  bei  Niccolo  so  oft  vorkommenden  Spes,  wodurch  auch  die  übereinstimmen- 
den Savonarolamedaillen  als  Werke  Niccolos  gesichert  werden. 
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bei  diesen  Florentiner  Medaillen  die  Rückseiten  unsere  Beachtung; 
freilich  in  der  Regel  keineswegs  wegen  ihres  künstlerischen  M'ertes, 
w  ohl  aber  in  bezug  auf  ihren  Inhalt.  So\\eit  sie  überhaupt  figürliche 
Darstellungen  und  nicht  einfache  Inschriften,  ^^'appen  oder  der- 
gleichen enthalten,  zeigen  diese  Reverse,  wie  \\ir  sahen,  eine  oder 
^\•enige  allegorische  Figuren  oder  mythologische  und  dann  der  Antike 
entlehnte  Gestalten,  meist  gleichfalls  mit  allegorischer  Beziehung, 
nicht  selten  in  Verbindung  mit  Impresen  und  \\'ahlsprüchen.  Wie 
die  Inschriften  ^^•urden  diese  Darstellungen  auf  den  Rückseiten  viel- 
fach, wenn  nicht  in  der  Regel,  von  den  Bestellern  der  Medaillen 
oder  von  deren  gelehrten  Ratgebern  ausgewählt  und  festgestellt. 
Die  Annahme  jener  „Meister  mit  dem  Adler",  „Meister  mit  der 
Hoffnung"  usw.,  die  auf  der  \^oraussetzung  beruht,  die  Künstler 
hätten  solche  Darstellungen  für  die  Rückseiten  ihrer  Medaillen  ge- 
wissermaßen jls  ihr  Monogramm  sich  ausgedacht,  widerspricht  allem, 
\\as  viele  hundert  Medaillen  jener  Zeit  uns  lehren,  und  steht  in 
\Mderspruch  mit  der  ganzen  humanistischen  Anschauung  in  Italien. 
Diese  Rückseiten  sind  meist  auch  heute  noch  in  ihrer  Beziehung  zu 
den  Porträten  der  Vorderseiten  unsch^\ er  verständlich;  so  bei  den 
Medaillen  Niccolos  z.  B.  die  Nemesis  als  Revers  des  Giuliano  de' 
Medici,  die  Florentia  bei  Lorenzo,  die  Herkulesarbeit  auf  der  Rück- 
seite des  Heerführers  Ercole  Benti\oglio,  die  \"iktoria  bei  Karl  VIII. 
und  Catarina  Riario,  Keuschheit  und  Liebe  bei  der  jungen  Rucellai 
usw  .  SchA\  erer  ist  zu  erklären,  ^\  eshalb  einzelne  Reversdarstellungen 
sooft  \  orkommen,  und  zw  ar  bei  Personen  verschiedenen  Geschlechts 
und  Alters  und  ganz  verschiedener  Stellung.  Nur  die  Fortuna  kommt 
als  Revers  (mit  verschiedenen  ^^'ahlsprüchen)  fast  ausschließlich  zur 
Zeit  der  Herrschaft  des  Savonarola  vor;  auch  hat  einer  der  Dar- 
gestellten, Daniele  Nicolai,  durch  die  Beischrift  I  H  S  seiner  Begeiste- 
rung für  den  Frate  und  seine  Lehre  noch  besonderen  Ausdruck  ge- 
geben. Aber  \\  ie  ist  gerade  die  Fortuna  mit  Savonarola  in  \"erbindung 
zu  bringen?  Auch  haben  wir  noch  eine  Medaille  mit  dieser  Rück- 
seite \  om  Jahre  1503  (Niccolo  Tranqueri,  in  der  Sammlung  Simon 
des  Kaiser  Friedrich-Museums)  und  eine  zw  eite  mit  einem  \  ollbär- 
tigen Manne  ohne  Namensumschrift  (Heiß,  Taf  XIV,  i),  die  nach 
der  Ti'acht  noch  mehrere  Jahre  später  entstanden  sein  wird.  Die 
Spes  kommt  fast  unverändert  auf  neunzehn  Medaillen  vor,  wie  Ar- 
mand angibt,  und  läßt  sich  durch  etw  a  dreißig  Jahre  bei  den  ver- 
schiedenartigsten Persönlichkeiten  verfolgen.  Als  Rückseite  von 
Porträtmedaillen,  zumal  am  Ende  des  Quattrocento  in  Italien,  ist  sie  ja 
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leicht  verstandlich;  ob  aber  die  W^ahl  derselben  in  Florenz  noch  eine 
besondere  Bedeutung  hat,  darüber  werden  die  intimen  Kenner  der 
Florentiner  Geschichte  dieser  Zeit  hoffentlich  Auskunft  bringen. 
Ihnen  erwächst  auch  in  der  Deutung  der  zahlreichen  Impresen  und 
Wahlsprüche  und  deren  Beziehung  zu  den  Dargestellten  eine  andere 
schwierige,  aber  dankbare  Aufgabe. 


157.   Revers  der  Med.iille  der  Catarina  Riario-Sforza. 
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Die  moderne  Kunstkritik  ist  den  größten  Meistern  nicht  selten 
am  wenigsten  gerecht  geworden.  Indem  sie  in  erster  Linie  auf  die 
Fragen  einging,  ob  ein  Kunstw  erk  echt  oder  unecht,  vom  Meister 
oder  Schulwerk,  ob  es  gut  erhalten  oder  verdorben  sei,  indem 
sie  von  kleinen  Einzelheiten  und  Nebendingen  ausging  und  mit\^or- 
liebe  den  kleinen  Meistern  sich  zuwandte,  und  so  von  Gemälde  zu 
Gemälde,  von  Bildw  erk  zu  Bildw  erk,  von  Zeichnung  zu  Zeichnung 
mühsam  in  nüchterner,  freihch  notwendiger  Kritik  sich  durcharbeitete, 
ist  sie  in  den  Geist  der  Kunst  weniger  eingedrungen,  hat  die  Kunst 
als  Ganzes  und  in  ihrem  Zusammenhange  mit  der  Kultur  kaum  be- 
rücksichtigt und  sich  mit  den  genialen  Künstlern  nur  mehr  nebenbei 
'beschäftigt.  Gelegentlich  hat  sie  dadurch  unsere  Kenntnis  dieser 
Meister,  statt  sie  zu  fördern,  geradezu  gehemmt  und  zumckgeschroben. 
Dies  gilt  ganz  besonders  für  Leonardo  da  Mnci.  Crowe  und  Caval- 
caselle  haben  ihn  ganz  beiseite  gelassen,  Moreih  hat  sein  Oeuvre 
so  zerpflückt,  daß  der  Künstler  danach  nur  wie  ein  entblätterter 
Baum  noch  dastand,  und  Morellis  Schule  tut  ihr  Möglichstes,  um 
zu  \  erhindern,  daß  die  Forschung  über  den  Künstler  wieder  freie 
Bahnen  beschreitet. 

Leonardo,  der  vollendetste  moderne  Mensch,  der  genialste 
Künstler  und  zugleich  der  größte  Forscher  und  Entdecker  im  w  eiten 
Gebiete  der  Naturw  issenschaften  und  ihrer  Hilfsfächer,  bietet  der 
Forschung  ganz  außerordentliche  Schwierigkeiten.  Von  seinen 
Kunstwerken  sind  die  meisten  zugrunde  gegangen  oder  nur  in 
Studien,  unfertig  oder  von  fremder  Hand  vollendet  auf  uns  ge- 
kommen, und  sein  wissenschaftlicher  Nachlaß,  die  weltbekannten 
Manuskripte,  waren  bis  vor  kurzem  der  \^^elt  so  gut  w  ie  unbekannt. 
Daran  hat  freilich  Leonardo  selbst  ein  gut  Teil  der  Schuld,  indem  er 
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seine  Notizen,  um  sie  nur  allein  benutzen  zu  können,  von  rechts 
nach  links  schrieb  und  \  öUig  abgerissen  und  ganz  ungeordnet  neben- 
einander stellte,  in  der  Absicht,  sie  später  zu  ordnen  und  zu  ausftihr- 
lichen  Abhandlungen  auszuarbeiten,  ein  Plan,  der  durch  sein  unst'ates, 
rastlos  tatiges  Leben  leider  für  die  meisten  seiner  großen  Ideen  un- 
ausgefiihrt  büeb.  Die  größte  Schuld  aber,  daß  diese  reichste  Quelle 
noch  immer  kaum  zu  fließen  begonnen  hat,  trägt  unsere  Forschung, 
denn  die  Naturw issenschatt  hat  sich  noch  kaum  herangewagt  an 
dieses  Buch  mit  sieben  Siegeln;  nicht  nur  aus  Scheu  vor  der  schwer 
lesbaren  Schrift  und  der  schwierigen  Sprache,  wie  vor  der  noch 
größeren  Schwierigkeit  des  Zusammenfindens  und  Zusammenreimens 
der  zu  den  verschiedenen  Materien  gehörigen  Notizen:  vor  allem 
wegen  des  Fehlens  genügender  Vorarbeiten  und  aus  Mangel  an 
Interesse  an  dem  Wissen  früherer  Zeiten.  „Die  Naturwissenschaften 
stehen  noch  so  sehr  in  der  Entw  icklung"  —  so  äußerte  Helmholtz, 
als  er  um  Förderung  der  Herausgabe  von  Leonardos  Schriften  ge- 
beten wurde,  —  „sie  haben  noch  so  viele  der  schwierigsten  und 
w  ichtigsten  Fragen  zu  lösen,  daß  eine  Geschichte  ihrer  verschiedenen 
Zweige  noch  nicht  ernstlich  in  Angriff  genommen  werden  kann." 
Erst  in  neuester  Zeit  ist  der  Anfang  zu  einem  wissenschaftlichen 
Studium  von  Leonardos  Bedeutung  als  Forscher  von  verschiedenen 
Seiten  gemacht  w  orden ;  die  Herausgabe  seiner  Manuskripte  haben 
die  zunächst  beteiligten  Regierungen  \  on  Frankreich  und  Itahen  so- 
wie verschiedene  Private  in  Angriff  genommen  und  in  Italien  hat  sich 
eine  eigene  Gesellschaft  zu  diesem  Zwecke  gebildet.  Die  Anregung 
hat  vor  allem  ein  deutscher  Forscher,  Dr.  Paul  Müller- Walde  gegeben, 
der  seit  Jahrzehnten  die  gründUchsten  \^orarbeiten  zu  einer  eingehen- 
den ^^^ürdigung  Leonardos  als  Künstler  und  Forscher  gemacht  und 
Bruchstücke  seiner  Resultate  schon  hier  und  da  veröffenthcht  hat. 

\"erschiedene  Griinde  wirken  zusammen,  um  das  V^erständnis 
des  Künstlers  Leonardo  und  die  richtige  Erkenntnis  seiner  Kunst- 
werke zu  erschweren.  Einmal  die  Vorstellung,  daß  die  Arbeiten 
dieses  Genius  das  Maß  der  ^^'erke  aller  anderen  Künstler  noch  über- 
steigen müßten.  Man  übersieht  dabei,  daß  Leonardo  fast  imi  eine 
Generation  älter  ist  als  Michelangelo  und  Raffael,  Tizian  und  Cor- 
reggio,  daß  er  im  Quattrocento  groß  geworden  ist,  und  daß  last  alle 
seine  \\' erke  wenigstens  in  ihren  Anfängen  noch  dem  fünfzehnten 
Jahrhundeit  angehören;  w  ar  er  doch  fast  Altersgenosse  von  Botticeili 
und  Ghirlandajo,  auf  deren  Jugendentwickelung  er  schon  Einfluß  ge- 
habt hat.  Andererseits  hat  man  nicht  beriicksichrigt,  daß  der  Forscher 
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in  Leonardo  den  Künstler  über\\og  und  teilweise  beeinträchtigte, 
daß  dieser  sich  aus  Interesse  an  w  issenschaftlichen  Fragen  aller  Art 
auch  bei  seinen  künstlerischen  Arbeiten  technische  \'ersuche  machte, 
die  den  Kunstwerken  nur  zu  leicht  schädlich  waren,  daß  er  aus 
solchen  Interessen  seine  Gemälde  bald  übermäßig  durchfiihrte,  w  enn 
nicht  gar  \' erdarb,  und  sie  dadurch  entweder  unfertig  Heß  oder 
Schülern  zur  Fertigstellung  überließ.  Für  seine  Tätigkeit  als  Plastiker 
beruhigte  man  sich  bei  der  Tatsache,  daß  sein  beiäihmtes  Reiter- 
denkmal ja  schon  zu  Lebzeiten  des  Künstlers  zugrunde  ging  und  uns 
daher  nichts  mehr  davon  erhalten  sei;  was  ihm  sonst  zugeschrieben 
war,  wurde  \ on  vornherein  \  erächtlich  abgelehnt.  Erschw  erend  für 
die  Erkenntnis  des  Bildhauers  Leonardo  wirkte  auch  der  L^mstand, 
daß  man  bis  vor  kurzem  seinen  Meister  Verrocchio  nur  ungenügend 
kannte,  geschweige  die  Arbeiten  von  dessen  großer  ^\"erkstatt,  in 
der  Leonardo  etwa  fünf  Jahre  hindurch  als  Gehilfe  tätig  war,  auf  die 
verschiedenen  Künstler  zu  unterscheiden  wußte.  Nachdem  aber 
diese  \"orarbeit  zum  großen  Teil  gemacht  w  orden  ist,  ist  es  Pflicht, 
ernsthafi:  auch  an  die  Frage  heranzutreten,  welche  Bedeutung  Leo- 
nardo selbst  als  Plastiker  gehabt  hat,  und  ob  ihm  noch  Bildw  erke,  die 
auf  uns  gekommen  sind,  zugewiesen  werden  können. 

Über  die  großen  Monumente  Leonardos  hat  Müller-^^"alde  im 
Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen  (1897— 1899)  ausführ- 
liche Mitteilungen  gebracht.  Wir  verdanken  ihm  die  Nachweisung, 
daß  Leonardo  nicht  nur  ein  Reiterdenkmal,  sondern  deren  zw  ei  in 
Auftrag  bekommen  hat:  neben  dem  Monument  des  Francesco  Sforza, 
dessen  Modell  und  später  der  Bronzeguß  den  Schrecken  der  Fran- 
zosenki-iege  zum  Opfer  fielen,  auch  der  Entwurf  zu  einem  großen  Grab- 
monument des  Marschalls  von  Frankreich,  Gian  Francesco  Trivulzio, 
mit  dessen  Reiterstatue  als  Bekrönung  hat  ihn  beschäftigt.  Von  beiden 
sind  uns,  außer  ein  paar  in  seiner  ^^'erkstatt  in  Bronze  ausgegossenen 
Modellen  \  on  Pferden  und  von  einer  kleinen  Nachbildung  der  Figur 
des  Kriegers  unter  dem  Pferde  des  Sforza,  nur  die  zahlreichen  Zeich- 
nungen und  Skizzen  Leonardos  erhalten.  Paul  Müller  hat  diese  Denk- 
mäler und  alles,  w  as  darauf  Bezug  hat,  so  ausflihrlich  behandelt,  daß 
ich  hier  nicht  darauf  zuriickzukommen  brauche. 

Diese  beiden  kolossalen  Monumente,  die  einen  Hauptteil  von 
Leonardos  Zeit  w  ährend  seines  Aufenthalts  in  Mailand  in  Anspruch 
nahmen,  lassen  keinen  Zw  eifel  daran,  daß  der  Künstler  schon  vorher 
auch  als  Bildhauer  in  ausgiebiger  W  eise  tätig  gewesen  sein  muß, 
w  ie  es  ja  durch  Dokumente  und  durch  \"asaris  Angaben  bezeugt  ist. 
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Daß  uns  aus  der  Zeit,  während  Leonardo  als  Gehilfe  Verrocchios 
der  belebende  Geist  in  dieser  Werkstatt  war,  ein  Werk  des  Künst- 
lers wenigstens  im  Entwurf  in  dem  Rattierschen  Reliefporträt  des 
P.  Scipio  im  Louvre  erhalten  ist,  habe  ich  früher  durch  den  Hinweis 
auf  die  Übereinstimmung  mit  zahlreichen  Jünghngsköpfen  in  den 
früheren  Zeichnungen  Leonardos,  namentlich  mit  dem  berühmten 
Kriegerprofil  aus  der  Sammlung  Malcolm  im  British  Museum  nach- 
zu\\  eisen  gesucht.')  Doch  läßt  hier  die  fast  ängstliche  Sorgfalt  in  der 
Durchführung  und  eine  gewisse  Trockenheit  der  Arbeit  die  eigen- 
händige Ausführung  durch  den  jungen  Künstler  unwahrscheinlich 
erscheinen.  Auch  ein  z\\  eites,  w  eit  bedeutenderes  Marmorw  erk,  die 
berühmte  Büste  eines  jungen  Mädchens,  das  einen  Strauß  von  Primeln 
an  sich  diiickt,  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz,  ist  neuerdings  auf 
Grund  des  Vergleichs  mit  Leonardos  (leider  v^erstümmeltem)  Bildnis 
der  Ginevra  dei  Benci  in  der  Liechtenstein-Galerie  zu  Wien  und  mit 
einem  das  vollständige  Bild  frei  w  iederholenden  Porträt  in  der  Art 
des  Puligo  beim  Marchese  Pucci  in  Florenz  (jetzt  wohl  verkauft),  von 
verschiedenen  Seiten  als  ein  Werk  Leonardos  aus  dieser  Zeit  seiner 
gemeinsamen  Arbeit  mit  seinem  Lehrer  und  Meister  Verrocchio 
angesprochen  woi'den.  In  dieser  Büste  \\  ürde  auch  die  sehr  delikate 
Durchführung,  namentlich  der  feinen  Hände,  für  eine  im  wesent- 
lichen eigenhändige  Ausfiihrung  sprechen.  Auch  hier  \\  ird  jedoch 
die  Entscheidung,  wie  w  eit  die  Büste  auf  Leonardo  allein  zurück- 
geht, oder  ob  und  w  eichen  Anteil  sein  Meister  Verrocchio  daran 
hatte,  bei  der  Stellung  des  damals  erst  im  Anfange  der  Zwanziger 
stehenden  Künstlers  zu  seinem  Lehrer  kaum  je  möglich  sein.  Den 
Entv\urf  dürfen  wir  dagegen  bei  beiden  Stücken  mit  Wahrscheinhch- 
keit  dem  Leonardo  geben.  Auf  Leonardos  spätere  Zeit,  auf  die  Jahre 
seines  letzten  ^Aufenthaltes  in  Florenz,  geht  sodann  die  großartige 

')  Vasari  erwähnt  bekanntlich  zwei  solche  Profilreliefs  antiker  Helden,  die  Lorenzo 
Magnifico  an  Matthias  Corvinus  geschenkt  habe.  Er  nennt  sie  Alexander  und  Darius 
und  behauptet,  daß  sie  in  Bronze  ausgeführt  gewesen  seien.  Da  Vasari  fast  hundert 
Jahre  nach  der  Entstehung  dieser  Arbeiten  und  nur  nach  Hörensagen  berichtet,  und 
da  die  Originale  damals  schon  fast  ebensolange  sich  in  Ungarn  befanden,  dürfen 
wir  auf  die  Genauigkeit  dieser  Angabe  keineswegs  besonderen  Nachdruck  legen. 
Es  scheint  sehr  wohl  möglich,  daß  jenes  Marmorrelief  des  Scipio  im  Louvre,  zu 
dessen  Gegenstück,  etwa  einem  Hannibal,  Leonardos  Zeichnung  im  British  Museum 
der  Entwurf  sein  könnte,  eines  der  beiden  von  Lorenzo  an  den  Ungarkönig  ge- 
schenkten Reliefs  war.  Eine  freie  Wiederholung  einer  dieser  angeblichen  Bronzen 
wird  uns  in  einem  glasierten  Kriegerprofil  aus  der  Werkstatt  des  Giovanni  della  Robbia 
im   Berliner  Museum  erhalten  sein. 
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farbige  Wachsbüste  einer  Flora,  reichlich  lebensgroß  und  beinahe  in 
halber  Figur,  zurück,  die  sich  jetzt  im  Berliner  Museum  befindet. 

Sind  nun  von  den  beiden  grolkn  Monumenten  Leonardos  nur 
flüchtige  Zeichnungen  erhalten,  sind  die  beiden  Marmorwerke,  deren 
Entwurf  ihm  zugeschrieben  werden  darf,  in  ihrer  Ausführung  noch 
Verrocchiosche  ^^"erkstattarbeiten  und  ist  die  W'achsbüste  der  Flora 
als  eigenhändig  ebensowenig  urkundlich  nachweisbar,  so  ist  doch  eine 


I  58.   Leonardo  da  Vinci.  Die  „Zwietracht",  Stuckrelief  im  Victoria  und  Albert- 

Jvluseum  zu  London. 


Gruppe  andersartiger  plastischer  Arbeiten  der  M^erkstatt  Verrocchios 
vorhanden,  die  mit  großer  \\^ahrscheinlichkeit  als  eigenhändige  Ar- 
beiten des  jungen  Leonardo  in  Anspruch  genommen  w  erden  dürfen. 
Es  sind  drei  Reliefs  in  Bronze.  Eins  dieser  Werke  ist  freilich  ein 
farbloser  Stuck,  aber  nach  der  Behandlung  augenscheinlich  nach 
jetzt  verlorenen,  Bronzerelief  oder  einem  Modell  für  ein 


emem. 
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159-   Leonardo  da  Vinci,  Federzeichnung  einer  Viktoria  (Ausschnitt) 
Im  British  Museum  zu  London. 
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solches:  die  unter  dem  Namen  der  „Zwietracht"  bekannte  alle- 
gorische Komposition  im  Mctoria  und  Albeit-Museum  zu  London 
(Abb.  158).  Sie  gilt  hier  und  hat  auch  fiüher  im  Privatbesitz  zu  Florenz, 
wo  sie  vor  einem  halben  Jahrhundert  erw orben  wurde,  als  ein  Werk 
des  Leonardo  gegolten,  als  dessen  Arbeit  sie  auch  Müller-Walde  ver- 
öffentUcht  hat.  Ein  zweites,  stark  beschädigtes  Exemplar  befindet 
sich  im  Palazzo  Saracini  zu  Siena.  Infolge  des  unscheinbaren  Um- 
fangs,  des  geringen  Materials  und  der  schlechten  Erhaltung  hat  dies 
Werk  keineswegs  die  Berücksichtigung  gefunden,  die  es  verdient, 
obgleich  von  Zeit  zu  Zeit  auf  seine  Bedeutung  hingewiesen  w  orden 
ist  und  die  Verwaltung  des  Londoner  Museums  Abgüsse  davon  in 
den  Handel  gebracht  hat.  Schon  Motiv  und  Komposition  sind  höchst 
bemerkenswert.  Eine  allegorische  Darstellung  ist  zw  ar  an  sich  nichts 
Merkwürdiges  im  Quattrocento,  aber  die  Klarheit,  mit  der  sie  hier 
zu  einem  Bilde  furchtbarer  M^irklichkeit  ausgestaltet  ist,  finden  wir 
bei  keinem  echten  Quattrocentisten,  sei  er  Maler  oder  Bildhauer. 
Der  Künstler  führt  uns  auf  den  Platz  einer  Stadt,  der  rechts  \'on 
einer  offenen  Loggia,  links  von  einem  runden  Prachtbau  und  hinten 
von  einer  niedrigen  Mauer  abgeschlossen  wird,  über  die  und  durch 
deren  offene  Tore  wir  in  eine  breite  Straße  mit  Palästen  blicken. 
Mitten  unter  die  Menge,  die  den  Platz  belebt,  stürmt  eine  jugend- 
liche Frauengestalt  \on  fast  männlichen  Formen,  die  linke  Seite  des 
Oberkörpers  entblößt,  einen  langen  Stab  in  der  Rechten;  sie  wendet 
sich  rasch  zurück,  indem  sie  durch  \\  ilden  Aufschrei  die  Menge  zu 
Streit  und  Mord  anreizt.  Im  Vordergrunde  rechts  vor  ihr  ein  Mann, 
der  eine  fliehende  junge  Frau  beim  Schopf  gefaßt  hat,  im  Begriff,  sie 
mit  dem  Schwert  niederzuschlagen  5  daneben  ein  Dritter,  aufmerksam 
dem  Kampfe  folgend;  links  ein  Alter,  verzweifelt  sich  über  die  Leiche 
einer  Frau  beugend.  In  beiden  Ecken  ganz  vorn  hocken  zwei 
Männer,  die  der  Streit  aus  ihrer  Ruhe  w  eckt.  Rechts  unter  einer 
Flaue  auf  erhöhtem  Thi'on  ein  Richter,  lebhaft  zu  einer  Frau  an  der 
Säule  sich  wendend,  die  ein  Scherge  in  voller  Rüstung  zu  greifen 
scheint,  w  ährend  ein  Mann  auf  der  Bank  neben  dem  Richter  sich 
bittend  zu  diesem  wendet.  Vor  ihnen,  im  Mittelgrunde  auf  dem 
Platze,  eine  Gruppe,  in  der  man  einen  Mann  unterscheidet,  im  Be- 
griff, auf  eine  Frau  einzuschlagen.  Links  unter  dem  Bogen  des 
großen  Rundbaues  und  auf  den  Baikonen  des  ersten  Stockes  eine 
Reihe  Männer,  zuschauend  oder  ausruhend  vom  Kampfe;  auf  dem 
Platze  die  Leichen  von  Erschlagenen.  Durch  die  Tore  der  Mauer 
sieht  man  in  der  Ferne  Menschen  in  lebhafter  Bewegung.   Sie  sind 
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wie  alle  Figui'en,  bis  auf  die  allegorische  Gestalt  und  den  Schergen, 
völlig  unbekleidet. 

Die  Bezeichnung  der  Darstellung  als  „die  Zwietracht"  ist  \\ahr- 
scheinlich  zutreffend.  Mutmaßlich  hat  der  Künstler  noch  besondere 
Verhältnisse  darin  charakterisieren  w  ollen;  ob  etw  a  den  Bürgerkrieg, 
ob  bestimmte  italienische  oder  speziell  florentiner  Ereignisse,  ist 
wohl  kaum  zu  entscheiden.  Unter  den  eigentlichen  Quattrocento- 
künstlern wird  man  vergebens  nach  einem  Meister  suchen,  der  eine 
Darstellung  von  solchem  Reichtum  und  so  starker  Bew  egung  so  klar 
anordnet,  so  abgewogen  aufbaut,  so  ins  einzelne  durchbildet  und 
doch  so  einheitlich  gestaltet,  der  das  Moti\'  so  in  Szene  zu  setzen 
und  so  geschickt  seine  Bühne  dafür  aufzubauen  versteht.  Daß  w  ir  hier 
aber  in  der  Tat  noch  im  voUen  Quattrocento  stehen,  dafiir  zeugt 
schon  die  Architektur.  Der  Künstler  war  gewiß,  w  ie  alle  Renaissance- 
künstler, bestrebt,  in  seiner  Darstellung  ganz  modern  zu  erscheinen: 
soweit  die  Bauten  nicht  antike  \"orbilder  wiederzugeben  suchen, 
wie  der  Rundbau  links  und  ein  ahnlicher  rechts  im  Grunde,  haben 
sie  Säulen  mit  eigentümlich  unreinem  ionischen  Kapitell  mit  Pfeifen 
am  Hals,  die  Fenster  schließen  noch  oben  rund  oder  haben  einen 
flachen  Abschluß  und  schmale,  gerade  Umrahmung,  also  eine  Archi- 
tektur, wie  wir  sie  bei  Giuliano  da  Majano  und  beim  alten  San  Gallo 
in  den  siebziger  Jahren  finden.  Sonst  erscheint  der  Künstler  schon  als 
beinahe  reiner  Cinquecentist  in  der  Art,  wie  er  die  Figuren  durchgehend 
nackt  zeigt,  in  der  Anatomie  der  Körper,  in  dem  bewußten  Streben 
nach  reichem  und  symmetrischem  Aufbau  der  Komposition  und 
nach  strenger  Durchführung  des  Hauptmotivs,  in  der  Mannigfaltig- 
keit der  Bewegungen,  in  dem  Schönheitssinn  wie  in  der  meister- 
haften Benutzung  der  Architektur  zur  \"ertiefung  des  Raumes  und 
als  Bühne  für  die  Handlung.  Dabei  verrät  sich  jedoch  in  einer  ge- 
wissen Schüchternheit  und  teilweise  selbst  Ungeschicklichkeit  der 
junge  Künstler,  dem  noch  \  on  seiner  quattrocentistischen  iVusbildung 
manches  anhaftet;  so  sind  die  \"erhältnisse  nicht  immer  glücklich  und 
die  Art,  w  ie  der  Kontrapost  betont  und  ausgebildet  ist,  hat  zum  Teil 
etwas  Einförmiges  und  Absichtliches.  Daß  der  Künstler  ein  Floren- 
tiner ist,  zeigt  die  ganze  Darstellung  und  jedes  einzelne  Detail;  daß 
er  in  der  Schule  Florentiner  Naturalisten  aus  der  zweiten  Hälfte  des 
Quattrocento  groß  geworden  ist,  zeigt  die  Formgebung  der  nackten 
Körper.  Die  untersetzte  Bildung,  die  breiten  Schultern,  das  volle 
Haar,  die  Art,  wie  das  Spielbein  fast  schleppend  nachgezogen  w  ird, 
die  heftige  Bewegung  der  schreitenden  Figuren  verrät  die  A\'erkstatt 
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\^errocchios.  Daß  aber  \^errocchio  selbst  nicht  der  Künstler  sein 
kann,  zeigt  der  \^ergleich  mit  seinen  beglaubigten  Reliefs:  der  Ent- 
hauptung Johannes'  des  Täufers,  dem  Tod  der  Francesca  Torna- 
buoni,  der  Auferstehung,  der  Grablegung  u.  a.;  sie  sind  in  einem 
gleichmäßigen,  meist  hohen  ReHef  gehalten,  das  ganz  verschieden  ist 
\on  der  malerischen  Art,   in  der  hier  die   Komposition  von  frei 


\  .1 


A^\:l  1 


i6o.     Leonardo    da   Vinci,    Federzeichnung  (Ausschnitt)    mit 
nackten  Figuren;  früher  in  der  Sammlung  Armand,  Paris. 

heraustretenden  Figuren  vorn  bis  zu  ganz  flach  behandelten  im 
Hintergrunde  allmählich  abgestuft:  ist.  Auch  in  der  Anordnung  hat 
es  \^errocchio  nie  zu  solchem  Reichtum  und  solcher  Klarheit  ge- 
bracht. In  der  Werkstatt  des  Meisters  ist  aber  kein  anderer  Künstler, 
dem  man  ähnliches  zutrauen  könnte  als  gerade  Leonardo,  der  seit 
i4"2  durch  fünf  oder  sechs  Jahre  \"errocchios  Schüler  und  Gehilfe 
\\  ar.    Für  den  jungen  Leonardo  sind  nicht  nur  alle  jenen  cinquecen- 
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tistischen  Eigentümlichkeiten  charakteristisch,  auch  manche  Einzel- 
heiten finden  \\'ir  gerade  in  seinen  Jugendarbeiten,  namentüch  in 
seinen  Zeichnungen  zu  der  Anbetung  der  Könige  in  den  Uffizien 
und  zu  einer  gleichzeitig  vom  Künstler  geplanten  Anbetung  der 
Hirten.  Einzelne  dieser  flüchtig  hingeworfenen  Figuren  könnten 
fast  ebensogut  als  Entwürfe  zu  unserem  Rehef  gelten ;  so  die  nackte 
Frau,  die  sich  umwendet  (Abb.  159, 160),  einzelne  stehende,  schreitende 
und  hockende  Jünghngsgestalten,  die  Viktoria  auf  einer  Zeichnung 
im  British  Museum  (Abb.  158),  die  tanzenden  Jungfrauen  auf  einer 
Zeichnung  der  Akademie  zu  Venedig  u.  a.  m.  Charakteristisch  für 
Leonardo  in  dieser  fiiihen  Zeit  ist  auch  die  Zeichnung  des  Haares  der 
Männer,  das  voll  und  locker  aufliegt  und  nach  vorn  gew  öhnlich  in 
einem  Tost  vorfällt. 

Das  Relief  des  Victoria  und  Albert-Museums  steht  keineswegs 
allein;  ein  paar  Rehefs  von  durchaus  gleichem  Charakter,  von  ähn- 
hcher  Abmessung  und  ähnlich  reicher  Komposition  geben  ein  klares, 
einheithches  Bild  dieser  Art  der  Tätigkeit  des  Künstlers  in  der  Werk- 
statt Verrocchios;  sie  stützen  zugleich  die  alte  Bezeichnung  des  Re- 
hefs der  „Zw  ietracht"  als  ein  Werk  Leonardos  und  geben  den  An- 
halt zur  genaueren  Datierung  dieser  Arbeiten.  Diese  beiden  Stücke 
sind  keine  bloßen  Nachbildungen  w  ie  jenes  Relief,  sondern  sind  die 
Originalbronzetafeln.  Das  eine,  die  Beweinung  unter  dem  Kreuz, 
befindet  sich  in  S.  Maria  del  Carmine  zu  Venedig  (Abb.  löi),  wo  es 
als  ein  Werk  Sansovinos  galt.  Es  ist  von  mir  fiüher  als  Arbeit  Ver- 
rocchios  in  Anspruch  genommen  worden.')  Auf  Grund  dieser  Be- 
stimmung hat  Adolfo  Venturi  ein  zweites  ähnhches  Rehef  mit  der 
Stäupung"  Christi  (Abb.  162),  das  in  der  üniversitätssammlung  zu 
Perugia  als  ein  ^^"erk  des  \"incenzo  Danti  bezeichnet  w  urde  (jetzt  in 
der  Pinakothek  aufgestellt),  gleichfalls  dem  Verrocchio  gegeben.')  Der 
Vergleich  dieser  beiden  Bronzerehefs  mit  dem  Stucco  des  Londoner 
Museums  und  mit  den  frühen  Zeichnungen  Leonardos  läßt  aber 
diese  Bestimmung  als  nicht  ganz  zutreffend  erscheinen:  nicht  \"er- 
rocchio  selbst,  sondern  sein  Schüler  Leonardo  hat  alle  diese  Rehets 
ausgeführt,  während  er  in  \^errocchios  "\\'erkstatt  sich  befand. 

')  Archivio  storico  dell'  Arte,  1893,  p.  77. 

')  L'Arte,  V,  1903,  p.  45.  Venturi  hat  neuerdings  seine  Bestimmung  ulder- 
rufen;  er  gibt  jetzt  die  drei  in  Frage  kommenden  Reliefs  dem  Bertoldo.  Es  genügt, 
den  Leser  auf  den  obigen  Aufsatz  über  diesen  Künstler  und  auf  den  Vergleich  mit 
den  dort  abgebildeten  sicheren  Werken  Bertoldos  zu  verweisen,  um  das  Unhaltbare 
jener  Bestimmung  klar  zu  machen. 
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1  6  I .   Leonardo  da  Vinci,  Bronzerelief  der  Beweinung  Cliristi  in 
S.  M.  del  Carmine  zu  Venedig. 
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162.   Leonardo  da  Vinci,   Bronzereliet  der  Stäupung  Christi  im  Museum 

zu  Perugia. 
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Die  engste  Beziehung  zu  dem  Londoner  Stuckrelief  zeigt  die 
Bronzetafel  mit  der  Geißelung  Christi  in  Perugia.  Schon  die  Bühne, 
auf  der  sich  die  Handlung  abspielt,  ist  hier  die  ähnhche  w  ie  dort. 
Auf  einer  umfriedeten  Terrasse  vor  stattlicher  Loggia  \\ird  Christus, 
der  an  eine  Säule  gebunden  ist,  von  zw  ei  Schergen  gegeißelt,  \\  äh- 
rend  rechts  Pilatus  von  hohem  Throne  aus  zuschaut  und  Pharisäer 
und  Volk  sich  dahinter  drängen;  vorn  \'or  den  Stufen  und  auf  den- 
selben sitzen  Maria  und  Johannes  sowie  mehrere  Krieger;  \\'eiter 
zurück  rechts  und  links  reiche  Renaissancepaläste  und  ein  antiker 
Rundbau,  die  den  Bauten  im  Londoner  Rehef  ganz  verwandt  sind. 
Der  Richter  ist  w  ieder  in  gleicher  \\'eise  angebracht  und  seine  Haltung 
fast  die  gleiche  w  ie  dort,  selbst  der  Mann  auf  der  Bank  vor  ihm  fehlt 
nicht;  doch  sind  sie,  wie  die  Mehrzahl  der  Figuren,  dem  heiligen 
Motiv  entsprechend,  bekleidet.  Auch  hier  hat  aber  der  Künstler  seiner 
Freude  an  der  Darstellung  des  Nackten  freien  Lauf  gelassen,  wo  er 
konnte:  außer  Christus  sind  die  Schergen  und  Krieger  fast  ganz  un- 
bekleidet. Die  Architektur  ist  bis  in  die  Einzelheiten  übereinstim- 
mend: in  der  Bildung  der  Kapitelle,  in  Form  und  Einrahmung  der 
Türen  und  Fenster  (die  hier  zum  Teil  flache  Giebel  haben  und  mit 
Pilastern  eingerahmt  sind)  usw.  In  den  Figuren  finden  sich  noch 
einzelne  starke  Erinnerungen  an  \'errocchio;  so  in  den  hockenden 
Figuren  in  starkem  Hochrehef  vorn  an  den  Stufen  und  in  der  edlen 
Gestalt  des  Anklägers,  der  zu  Pontius  Pilatus  spricht.  Aber  auch 
diese  Figuren  haben  doch  keinesw  egs  ausgesprochenen  Verrocchio- 
Charakter.  Statt  der  dicken,  gefütterten  Gewänder  mit  ihren  rund- 
lichen Falten,  die  bei  ihm  nie  fehlen,  sind  die  Stoffe  hier  ganz  dünn, 
hegen  eng  am  Körper  an  (wie  auf  dem  Manequin  naß  angeklatscht) 
und  bilden  scharte  Falten.  Das  Rehef  stuft  sich  auch  hier  \'on  fast 
frei  hervortretenden  Figuren  im  \"ordergrunde  bis  zu  den  flach  ein- 
geritzten Gestalten  und  Bauten  des  Hintergrundes  ab;  freilich  nicht 
so  allmählich  und  auch  nicht  so  geschickt  wie  in  der  Darstellung  der 
„Z^\  ietracht".  Sehr  charakteristische  Leonardotypen  sind  namenthch 
die  beiden  Kahlköpfe  im  Hintergrunde.  Prächtig  ist  die  Gestalt  des 
Kriegers  rechts,  der  sich  auf  seinen  Speer  stützt,  ganz  ähnlich  dem 
Jünghng  vor  der  Säule  an  gleicher  Stelle  in  der  „Zw  ietracht".  Be- 
sonders edel  und  frei  in  der  Bew  egung  ist  Christus,  der  sich  unter 
den  Streichen  der  Schergen  krümmt.  In  dramatischer  Schilderung,  in 
Ab\\  echslung  und  Feinheit  der  Bew  egung  und  Empfindung  kommt 
die  Komposition  der  „Zw  ietracht"  nahe;  der  Aufbau  auf  einer  Bühne 
und  vor  der  Architektur,  der  hohe  Augenpunkt,  die  Feinheit  der 
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Knöchel  und  Beweglichkeit  der  Gelenke,  kurz,  fast  alle  künstlerischen 
Mittel  sind  die  gleichen,  nur  sind  sie  noch  nicht  so  reich  und  frei 
entwickelt  wie  dort.  Die  Behandlung  zeigt  einen  unziselieiten  Guß 
über  ein  \\"achsmodell,  das  teilweise  nur  angelegt  und  stellenweise 
schon  \  erdrückt  und  abgesprungen  war.  Auch  hier  verrät  sich  Leo- 
nardo, der  über  der  Ausführung  und  bei  dem  Reichtum  der  Gedanken, 
die  ihn  erfüllten,  die  Lust  an  der  Vollendung  verlor. 


163.     A.  del  Verrocchio.    Tonreliet  der  Grablegung  Christi  im  Berliner 

Museum. 


Der  Geißelung  Christi  ist  die  „Beweinung  unter  dem  Kreuz"  in 
S.  Maria  del  Carmine  zu  \^enedig  so  verwandt,  daß  man  sie  auf  den 
ersten  Blick  als  Gegenstücke  zu  betrachten  geneigt  sein  wird  und  an 
eine  Folge  der  Passionsszenen  denken  möchte.  Aber  die  Maße  sind 
nicht  genau  übereinstimmend;  die  Tafel  in  Venedig  ist  etw  as  höher, 
und  dabei  etwas  schmäler  als  die  in  Perugia.  Die  Beweinung  zeigt 
auch  in  der  Größe  der  Figuren,  in  der  Art  des  Reliefs,  wie  in  der 
Anordnung  und  Behandlung  die  engste  Verwandtschaft  mit  dem 
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Geißelungsrelief.  Der  Gedanke  an  V^errocchio  liegt  bei  dieser  Arbeit 
besonders  nahe,  wenn  man  sie  nicht  im  Zusammenhang  mit  den  vor- 
genannten Reliefs  betrachtet.  Die  Anordnung  der  symmetrisch  zur 
Seite  des  Kreuzes  verteilten  Engel  erinnert  an  die  Ensjel  zur  Seite 
der  Mandorla  in  der  Forteguerri-Grabtafel,  die  klagende  Magdalena 
an  die  Gestalt  der  Hoffnung  in  derselben  Komposition  und  die  vor- 
deren Figuren  im  Hochrehef,  besonders  Johannes  und  Christus, 
zeigen  noch  fast  Verrocchiosche  Typen.  Aber  dieselben  Giiinde, 
die  bei  der  „Zwietracht"  und  der  „Geißelung"  gegen  Verrocchio 
selbst  und  für  seinen  Schüler  Leonardo  sprechen,  sind  auch  hier  maß- 
gebend. Auch  besitzen  \\  ir  ein  Relief  mit  einer  ähnlichen  Darstellung 
von  der  Hand  Verrocchios,  das  Tonrelief  der  Grablegung  in  der 
Berliner  Sammlung  (x\bb.  1Ö3),  eine  seiner  schönsten  Kompositionen, 
das  die  Verschiedenheit  der  beiden  Künstler  am  deutlichsten  klar 
macht.  Der  malerische  Rehefstil  der  venezianischen  Tafel,  die  dünnen 
Geländer  mit  ihren  zierlichen  kleinen  Falten,  der  künstliche  Aufbau 
und  der  Reichtum  der  Komposition,  die  Meisterschaft  in  der  Be- 
wegung und  die  dramatische  Wiedergabe  des  Schmerzes:  das  alles 
spricht  für  Leonardo.  Die  sitzenden  Figuren  entsprechen  ganz  denen 
in  dem  Geißelungsrehef.  Die  herrhche  Gestalt  der  im  Schmerz  laut 
aufschreienden  Magdalena  erscheint  wie  eine  Studie  nach  derselben 
schönen  Frauenfigur,  die  dem  Künstler  für  seine  Gestalt  der  „Zwie- 
tracht" als  Modell  diente;  in  Bewegung  und  Behandlung  ist  sie 
aufs  engste  mit  ihr  verwandt.  Der  Ausbruch  des  Schmerzes  in 
dieser  Figur  wie  in  der  jungen  Frau  neben  ihr,  die  jammernd  zur 
Gruppe  um  den  Leichnam  des  Herrn  sich  herabbeugt,  doppelt  stark 
neben  dem  stummen,  tränenlosen  Schmerz  der  beiden  Marien  am 
Leichnam,  ist  so  ge\\  altig  und  natürlich  wie  in  Niccolo  dell'  Arca's 
Gruppe  der  Bew  einung  Christi  in  S.  Maria  della  Vita  zu  Bologna, 
aber  er  ist  hier  mit  vollendeter  Schönheit  in  der  Bew  egung  w  ie  im 
Ausdruck  verbunden.  Die  schwebenden  Engel  zur  Seite  des  Kreuzes 
sind  in  der  Tiefe  und  Mannigfaltigkeit  der  Empfindung,  deren  Mäßi- 
gung im  feinen  Gegensatz  gegen  den  zügellosen  Schmerz  der  jungen 
Frauen  steht,  den  Engeln  auf  Giottos  Kreuzigungsdarstellungen  zu 
\  ergleichen;  mit  der  Innigkeit  des  Ausdrucks  vereinigen  sie  aber  eine 
Schönheit  und  Grazie  der  Form  und  Bewegung,  die  nur  in  einzelnen 
Zeichnungen  Leonardos  (so  in  den  tanzenden  Jungfrauen  in  der 
Akademie  zu  \^enedig)  ihresgleichen  hat.  Während  jene  beiden 
klagenden  Frauengestalten  \\  ie  die  Engel  mit  besonderer  Liebe  durch- 
geführt sind,  erscheinen  andere  Teile  des  Reliefs  nur  flüchtig  an- 
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gelegt,  namentlich  die  Gruppe  der  Männer  links  vom  Kreuz,  bei 
denen  man  noch  die  Arbeit  des  Modellierholzes  im  ^^"achs,  die  über 
die  erste  Anlage  kaum  hinausgekommen  ist,  deutlich  erkennt.  Ähn- 
liches beobachten  wir  bei  der  Ausführung  der  zu  dürftig  ausgefallenen 
Arme  und  Beine  der  vorderen  Figuren,  namentlich  des  Christus. 
Auch  hier  hat  Leonardo  sich  zur  letzten  Vollendung  nicht  bestimmen 
können,  da  ihn  neue,  größere  Aufgaben  lockten. 

Dieses  Rehef  hat  noch  besonderes  Interesse  dadurch,  daß  es  sich 
genau  datieren  läßt  und  damit  die  Handhabe  zur  Zeitbestimmung 
dieser  Gruppe  von  Leonardos  Arbeiten  bietet.  Li  der  Komposition 
sind  nämhch  im  Grunde  rechts  —  bescheiden,  um  die  Aufmerksam- 
keit von  der  heiligen  Handlung  nicht  abzulenken  —  drei  Stifterfiguren 
angebracht.  Das  markante  Profil  des  älteren  Mannes  zeigt  die  be- 
kannten Züge  des  Federigo  von  Montefeltroj  er  hat  hier  schon  die 
tiefe  Narbe  zwischen  den  Augen,  die  von  einer  Verwundung  im 
Jahre  1450  herrührte,  ^^'ir  können  die  Zeit  der  Entstehung  aber 
noch  genauer  aus  einer  der  beiden  Nebenfiguren  bestimmen:  der  vor 
Federigo  kniende  kleine  Knabe  ist  nämlich  sein  Sohn  Guidobaldo, 
w  ie  uns  das  prächtige  Ponrät  des  Herzogs  mit  seinem  kleinen  Sohn 
von  Melozzo  im  Palazzo  Barberini  zu  Rom  beweist.  Der  Knabe  hat 
hier  ein  Alter  von  höchstens  drei  Jahren;  da  er  im  Januar  1472  ge- 
boren wurde,  muß  das  Relief  also  im  Jahre  1475  oder  noch  1474  ent- 
standen sein.  Bei  welcher  Gelegenheit  Federigo  den  Auftrag  an 
Leonardo  oder  \ielleicht  an  Verrocchio  als  den  Inhaber  der  \\'erk- 
statt,  in  der  Leonardo  damals  tätig  war,  gegeben  haben  kann,  dies  zu 
bestimmen,  scheint  mir  bisher  jeder  Anhalt  zu  fehlen. 

Die  Tafel  der  „Bew  einung"  ist  erst  im  vorigen  Jahrhundert  der 
Kirche  in  \'enedig  zum  Geschenk  gemacht  worden;  sie  befand  sich 
bis  dahin  im  Besitz  eines  vornehmen  Italieners  in  der  Nähe  von 
ürbino  selbst.  Daß  das  Stück  sich  früher  in  herzogUchem  Besitz  in 
Urbino  befand,  ist  neuerdings  nachgewiesen  worden.  In  der  Nach- 
barschaft, in  Perugia,  hat  sich  das  zweite  Relief  mit  der  Geißelung 
erhalten,  dessen  Entstehung  w  u-  nach  seiner  engen  Verw  andtschaft 
mit  der  „Beweinung"  wohl  gleich  nach  dieser,  aber  nicht  später  als 
in  das  Jahr  1475  setzen  dürfen,  und  das  vielleicht  ursprünglich  mit 
jener  Tafel  zusammengehörte.  Die  „Zwietracht''  zeigt  trotz  enger 
Verwandtschaft  einen  Fortschritt  über  jene  beiden  Tafeln  hinaus, 
w  eshalb  wir  sie  gewiß  um  ein  oder  zw  ei  Jahre  später  anzusetzen 
haben.  Ein  viertes,  kleineres  Relief  scheint  die  früheste  dieser 
Arbeiten  zu  sein:  die  Plakette  mit  dem  Parisurteil  im  Besitz  von 
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Gustave  Dreyfus  in  Paris.  Paris  im  Profil  gesehen,  sitzt  auf  hohem 
Felsenthron,  grade  \\ie  die  Richter  in  den  beiden  Reliefs  aus  der 
Passion,  und  ist  im  Begriff,  den  Apfel  der  nackt  vor  ihn  tretenden 
Göttin  der  Schönheit  zu  überreichen;  die  beiden  anderen  Göttinnen, 
in  langen  dünnen  Gewändern,  die  den  Körper  durchscheinen  lassen, 
w  enden  sich  ab  und  geben  sich  die  Hand  wie  zur  Bekräftigung  des 
Bundes  zur  Rache  für  das  ungerechte  Urteil.  Das  rasch  skizzierte 
Flachrelief  ist  ungeschickt  gegossen  und  völlig  unziseliert  gelassen; 
selbst  die  vielen  Gußbläschen  sind  nicht  beseitigt  \\  orden.  Die  Form- 
gebung, die  Art  der  Gewandung  und  die  Gew  andbehandlung  w  ie 
der  Reliefstil  sind  übereinstimmend  mit  den  vorgenannten  Rehefs; 
doch  ist  die  Anordnung  noch  einfacher  und  w  eniger  geschickt  — 
drei  Figuren  sind  im  Profil,  die  vierte  fast  ganz  von  vorn  genommen 
— ,  die  Bewegungen  sind  w  eniger  lebendig  und  berechnet  wie  in 
jenem  Werke,  die  Konturen  sind  noch  stärker  ausgeschwungen, 
namentlich  in  den  Beinen,  der  Akt  der  Venus  ist  fast  von  derbem 
Naturalismus,  der  Arm,  den  Paris  vorstreckt,  ist  nicht  der  vordere, 
wie  bei  den  ähnlichen  Richterfiguren  in  der  „Zw  ietracht"  und  in 
der  „Stäupung  Christi",  sondern  der  hintere  Arm,  der  dadurch  fast 
ganz  in  der  Fläche  liegt:  kurz,  in  allem  verrät  sich  der  x\nfänger,  der 
noch  von  seinem  Lehrer  abhängig  ist.  Daß  die  Figuren  fast  in  einer 
Fläche  stehen,  daß  das  Relief  gleichmäßig  fiach  gehalten  ist  und  jedes 
Beiwerk,  jede  Andeutung  von  Architektur  hier  fehlt,  läßt  sich  zum 
Teil  durch  das  Motiv  rechtfertigen,  deutet  aber  gleichfalls  auf  die 
frühe  Entstehung  der  Arbeit,  die  wohl  eine  der  ersten  ist,  welche 
der  junge  Künstler  in  der  Werkstatt  Verrocchios  zur  Übung  im  Guß 
ausführte. 

Die  sichere  Datierung  dieser  Gruppe  von  Reliefs  ist  von  besonde- 
rem Wert,  weil  sie  uns  Leonardo  schon  um  die  Wende  des  dritten  zum 
vierten  Viertel  des  Quattrocento  fast  als  reinen  Cinquecentokünstler 
kennen  lehrt.  Der  Meister,  der  auf  die  Ausbildung  der  späteren  Rich- 
tung des  Quattrocento  in  Florenz  und  darüber  hinaus  einen  her\or- 
ragenden  Einfluß  ausübte,  fand  in  dieser  seiner  modernen  Kunst- 
anschauung doch  erst  bei  der  folgenden  Generation  volles  Verständ- 
nis und  Nachfolge;  so  weit  war  er  seiner  Zeit  \  oraus.  Beim  näheren 
Eingehen  auf  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  dieser  Reliefs  w  er- 
den wir  schon  deshalb  jeden  Versuch  abw  eisen  müssen,  diese  Ar- 
beiten einem  gleichzeitigen  echten  Quattrocentisten  \'on  Florenz, 
etwa  Verrocchio  oder  PoUajuolo  zuzuschreiben.  Selbst  Bertoldo, 
der  in  seinen  Einzelfiguren  ähnliche  cinquecentistische  Bestrebungen 
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zeigt,  kann  nicht  in  Betracht  kommen,  da  er  in  der  Kompositionsweise 
und  Xaturanschauung  noch  ganz  auf  dem  Boden  des  X\^.  Jahr- 
hunderts steht.  Schon  aus  rein  äußeren  Gründen  büebe  nur  der 
eine  Leonardo,  auf  den  wir  raten  müßten:  für  ihn  sprechen  aber 
auch  alle  inneren  Gründe,  alle  künstlerischen  EigentümÜchkeiten, 
die  ebensoviele  Betätigungen  der  von  Leonardo  selbst  in  seinen 
Manuskripten  aufgestellten  Lehren  sind.  Die  Kompositionen  sind 
echt  leonardesk,  sind  volle  Hochrenaissance;  ja,  ich  glaube  nicht,  daß 
man  daneben  nur  eine  einzige  Reliefdarstellung  des  Cinquecento 
nennen  könnte,  die  so  rein  den  Charakter  der  Hochrenaissance  trüge 
^\ ie  gerade  diese  Gruppe  von  Reüefs.  Der  Künstler  schwelgt  förm- 
lich darin,  in  allem  und  jedem  seinen  neuen,  modernen  Sinn  laut  zu 
bekunden.  In  erster  Linie  und  \'or  allem  in  der  Architektur;  nicht 
nur  in  der  Bühne  und  der  baulichen  Umgebung,  sondern  zugleich 
im  ganzen  architektonischen  Aufbau.  Der  Meister,  der  sie  erdacht 
hat,  war  ein  echter  Baumeister,  aber  ein  völlig  moderner  im  Sinne 
der  Hochrenaissance.  \\"eiträumigkeit,  Vertiefung,  Symmetrie  und 
Gegensätze  in  den  Linien,' terrassenförmiger  Aufbau,  scharfe  L'nter- 
scheidung  von  Vordergrund  und  Hintergrund,  sogar  das  Streben, 
hier  im  Relief  auch  einen  Mittelgrund  zu  schaffen,  perspektivische 
Verkürzung  bei  hohem  Augenpunkt,  Betonung  der  Einzelfiguren 
innerhalb  der  Gruppen  und  ihre  Verbindung  zum  Ganzen,  ihre  Be- 
ziehung und  Richtung  auf  die  Hauptfigur  oder  Hauptgruppe,  die 
Aufrichtung  einer  Bühne  und  die  Einstellung  der  ganzen  Szene  in 
eine  prächtige  Architektur,  die  doch  ganz  den  künstlerischen  Zw  ecken 
untergeordnet  ist:  alles  das  erscheint  in  den  drei  großen  Komposi- 
tionen ganz  bewußt  angestrebt  und  in  der  verschiedensten  \\'eise 
w  ahrhaft  genial  gelöst.  Dabei  ist  die  Perspektive  in  ebenso  klarer  wie 
feinsinniger  Weise  gehandhabt;  ist  doch  die  reiche  Architektur  vor 
allem  auch  für  die  perspekti\  ische  Wirkung  eingeführt,  zur  richtigen 
Wirkung  der  Verkürzung  der  Figuren  und  Gruppen,  zu  ihrer  Ver- 
schiebung, Trennung  und  Zusammenhaltung.  In  der  „Zwietracht" 
ist  der  Künstler  in  der  Verkürzung  der  Leichen,  die  den  Boden  be- 
decken, um  eine  Verbindung  von  Vorder-  und  Hintergrund  zu  er- 
zielen, schon  ebensoweit  gegangen  wie  gleichzeitig  Mantegna  in 
seinem  toten  Christus  der  Brera.  Zu  gleichem  Zw  ecke  ist  der  hohe 
Augenpunkt  gew  ählt,  der  mit  großer  Sorgfalt  durchgeführt  ist,  ge- 
legentlich selbst  auf  Kosten  der  Schönheit,  wie  bei  den  vorderen 
Figuren,  die  dadurch  zum  Teil  ungeschickt,  klumpig  und  verschoben 
erscheinen. 
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Daß  der  Affekt,  daß  die  dramatische  Schilderung  auf  gleicher  Höhe 
stehen,  zeigt  ein  Hüchtiger  Bhck  über  diese  Darstellungen.  W^elche 
Tiefe  der  Empfindung,  y\elche  Gewalt  der  Leidenschaft,  welche 
Mannigfaltigkeit  in  ihrer  Äußerung  —  eine  wahre  Schule  innerer  Er- 
regung! Und  w  ie  sie  sich  zugleich  in  der  Bewegung  betätigt!  In  der 
Zeichnung  der  Figuren  vermißt  man  wohl  zum  Teil  die  Schärfe  und 
Reinheit,  die  selbst  die  meisten  frühen  Zeichnungen  des  Künstlers 
schon  auszeichnen;  doch  nur  infolge  der  Schwierigkeiten,  die  ihm 
die  Modellierung  im  Wachs  bot,  und  nicht  am  w  enigsten,  weil  der 
Guß  nicht  rein  gelang  und  auf  jede  Ziselierung  verzichtet  wurde. 
Sonst  ist  gerade  das  Streben  nach  typischer,  schöner  Bildung  der 
Gestalten,  nach  großer,  vornehmer  Erscheinung  im  klassischen  Sinne 
ein  besonders  charakteristischer  Zug  aller  dieser  Kompositionen.  Aus 
gleichem  Grunde  hat  der  Künstler  seine  Gestalten,  wo  es  irgend  an- 
ging, nackt  gebildet.  Seine  Körper  sind  von  schöner  Rundung  und 
von  kräftiger,  edler  Bildung,  die  durch  die  mannigfachsten  Stellungen 
und  Bewegungen,  durch  Gegensätze  und  Abwechslung  in  der  Hal- 
tung und  in  der  Bewegung  der  GHeder,  in  einer  fast  übertriebeneu 
Betonung  von  Standbein  und  Spielbein  und  des  Kontrapostes  noch 
gehoben  wird.  Neben  dem  schönen  Jünglingstypus  mit  breiten, 
geraden  Schultern,  schmalen  Hüften,  vollem,  nach  vorn  vorfallendem 
Haar  finden  wir  Leonardos  bärtigen,  knochigen  Männeitypus  w  ie  in 
seinen  frühen  Zeichnungen,  und  neben  seinen  prächtig  gebauten, 
schlanken  Jungfrauengestalten  einen  volleren,  w  ürdigen  Alatronen- 
typus.  Mehr  als  einmal  glauben  wir  Nachbildungen  antiker  \^orbilder 
zu  entdecken:  den  Apollo-Belvedere,  den  Satyrtorso  der  LTfizien 
aus  der  Sammlung  Ghiberti-Galli  (in  dem  Schergen,  der  die  Frau 
schlägt),  den  ausruhenden  Faustkämpfer  des  Thermenmuseums  (in 
dem  auf  der  Treppe  sitzenden  Mann  der  „Geißelung");  und  doch 
ist  es  nur  die  innere  Verwandtschaft  mit  der  Antike,  welche  die 
Erinnerung  an  solche  klassische  Gestalten  in  uns  erweckt.  Gleiche 
Gründe  sind  es,  die  uns  daneben  bei  mehreren  der  jugendlichen 
Männerfiguren  in  der  „Zw  ietrachf'  an  Michelangelos  David  denken 
lassen. 

Sehr  augenfällig  ist  die  Gegenüberstellung  ruhiger  und  stark  be- 
wegter, wie  sitzender,  liegender  und  aufrechtstehender  Figuren;  nicht 
nur  aus  Rücksicht  auf  Bereicherung  der  Komposition,  sondern  auch 
im  Interesse  eines  klaren  Aufbaues  und  der  perspektivischen  A\'ir- 
kung.  Bis  in  kleine  Einzelheiten  kann  man  die  weise  Berechnung  des 
Künstlers  auch  nach  dieser  Richtung  verfolgen.   Man  beachte  z.  B., 
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\\  ie  er  in  der  ,,Z\\  ietracht"  die  schöne  Gestalt  des  Jünglings  rechts 
im  Vordergrunde  in  Vorderansicht  gerade  vor  eine  Säule  der  Loggia 
gestellt  hat,  um  sie  unterzuordnen  und  die  imposante  ^'\^irkung  der 
Hauptfigur  nicht  dadurch  zu  beeinträchtigen,  und  wie  er  fast  an  der 
gleichen  Stelle  hnks  wieder  eine  ähnlich  bewegte,  männliche  Gestalt 
gerade  von  der  Rückseite  zeigt. 

Den  Kontrasten  in  den  Linien  und  Gruppen  entsprechen  die 
Gegensätze  im  Ausdruck,  die  wieder  in  ähnlicher  Weise  zu  harmo- 
nischem  Einklang  gebracht  sind.  So  sehen  wir  in  der  „Zw  ietracht" 
links  die  Ruhe  nach  dem  Kampf,  rechts  den  Ausbruch  des  Kampfes; 
vorn  rechts  ergreift:  ein  Mann  eine  fliehende  Frau,  im  Begriff  sie 
niederzustoßen,  w  ährend  wir  links  eine  entsprechende  Gruppe  sehen, 
in  der  ein  Mann  sich  verzweifelt  über  die  Leiche  einer  Frau  wirft; 
daneben  stehen  Figuren  in  momentaner  Ruhe,  und  zwischen  alle 
stürmt  die  unheimliche  Gestalt  der  Zwietracht,  die,  obgleich  schon 
dem  Mittelgrunde  zugewandt,  doch  das  Ganze  beherrscht. 

Wenn  wir  hier  und  da  die  Absicht  des  Künstlers  noch  zu  stark 
merken,  so  erkennen  wir  darin  den  großen  Theoretiker,  der  alle  Er- 
scheinungen auf  Gesetze  zu  bringen  sucht;  wenn  nicht  alles  gleich 
vollständig  gelungen  ist,  so  verrät  sich  der  junge  Anfänger,  der  w  enige 
Jahre  vorher  noch  Landbauer  war  und  fast  alle  Kenntnisse  autodi- 
daktisch und  durch  Beobachtung  gewinnen  mußte.  Man  vergleiche 
mit  diesen  Kompositionen  die  schönsten  Fresken  eines  Ghirlandajo 
oder  Botticelli,  eines  Perugino  oder  Signorelli:  wie  flach  und  gehäuft, 
w  ie  zufällig  und  ungew  ollt  ersclieinen  sie  neben  ihnen.  Selbst  ein 
Donatello,  dessen  Paduaner  Reliefs  in  mancher  Beziehung  diesen 
Arbeiten  am  nächsten  stehen,  ist  daneben  noch  altertümüch  befangen, 
während  die  beiiihmtesten  Kompositionen  eines  Fra  Bartolomeo  und 
selbst  eines  Raffael:  die  Schule  \on  iVthen,  das  Opfer  zu  Lystra, 
die  Predigt  des  Paulus  in  Athen  u.  a.  m.,  fast  das  gleiche  Streben 
zeigen,  dank  gerade  dem  genialen  Meister,  der  ihnen  schon  dreißig 
und  vierzig  Jahre  früher  diesen  Weg  durch  Schrift  und  Vorbild  ge- 
zeigt hatte. 
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Xlll.  JUGEND\\^RKE  MICHELANGELOS 

UND  IHRE  BEZIEHL^^G  ZU  WERKEN  DER  LEHRER 

UND  VORGÄNGER  DES  KÜNSTLERS. 

^\^enn  einem  Künstler  ^\ie  Michelangelo,  der  in  seiner  genialen 
Eigenart  ganz  einzig  dasteht  und  dessen  Schüler  schon  bemüht  waren, 
seine  Werke  möghchst  vollständig  aufzuzählen  und  zu  beschreiben, 
Arbeiten  zugewiesen  \\  erden,  die  von  diesen  nicht  er^\  ahnt  und  auch 
durch  L'rkunden  nicht  beglaubigt  sind,  so  wird  man  solche  Zh- 
schreibungen  mit  Recht  nur  zögernd  und  mit  Vorsicht  aufzunehmen 
geneigt  sein.  Trotzdem  haben  einige  solche  Zm\  eisungen  fast  ohne 
Diskussion  allgemeine  Zustimmung  gefunden;  so  der  „Apollo"  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz,  der  sogenannte  Apollo  im  \^ictoria 
und  Albert-Museum  und  der  Kauernde  Jüngling  in  der  Kaiserlichen 
Eremitage  zu  St.  Petersburg,  die  alle  drei  ohne  jede  Beglaubigung 
sind.  Andere  Bestimmungen,  die  eine  Zeitlang  allgemein  anerkannt 
schienen,  finden  von  Zeit  zu  Zeit  immer  wieder  Zweifler,  die  dann 
um  so  lauter  ihr  Veto  dagegen  einlegen.  Dies  "gilt  namentlich  tür 
einige  als  Jugendwerke  in  Anspruch  genommene  Arbeiten:  für  den 
„Giovanmno"  im  Berhner  Museum  \\  ie  für  die  unfertigen  Gemälde 
der  „Grablegung"  und  der  „Madonna  von  Manchester"  in  der  National 
Galler)'  zu  London.  Diese  beiden  Bilder,  die  auch  im  konservativen 
England  A\"egen  ihres  mangelnden  pedigree  lange  angez\\  eifelt  \\  ur- 
den,  werden  zwar  dort  jetzt  als  echte  Werke  des  jungen  Michel- 
angelo akzeptiert,  \\'ölfflins  Ausführungen  gegen  die  Autorschaft 
Michelangelos  am  Giovannino  sind  zw  ar  von  Wilhelm  Hencke  und 
Josef  Strzygowski  entschieden  abgelehnt  vmd  von  Karl  Justi  und 
Adolf  Hildebrand  bei  ihrer  Besprechung  der  Statue  nicht  einmal  be- 
rücksichtigt w  orden;  aber  immer  w  erden  von  selten  derer,  w  eiche 

303 


XIII.  Jugendwerke  Michelangelos  und  ihre  Beziehung 


die  Künstler  nur  nach  ihren  Haupn\  erken  analysieren  und  charakteri- 
sieren und  danach  sogar  ihre  Entw  icklung  zu  konstruieren  suchen, 
Werke,  die  von  der  gewohnten  Art  der  Meister  abweichen,  diesen 
abgesprochen  ^xerden.   Eine  solche  x\uffassung  berücksichtigt  nicht, 

daß  jedes  Werk  eines  genialen  Künstlers 
gewisse  Abweichungen  von  allen  andern 
aufweist,  sie  kann  daher  der  Entw  ickelung 
gerade  der  großen  Künstler  nicht  \  oU  ge- 
recht werden  und  wird  namentüch  gegen 
abweichende  Jugendwerke  stets  \'on 
neuem  Zw  eifel  vorbringen. 

Der  Kampf  um  die  Gemälde  Raphaels 
aus  jener  Peruginoschen  Zeit  hat  sich  nur 
deshalb  gelegt,  w  eil  seit  einiger  Zeit  eine 
gewisse  Raphael-Müdigkeit  eingetreten 
ist.  Um  so  lebhafter  tobt  er  um  Leo- 
nardos friihere  Werke,  ja  um  fast  sein 
ganzes  Malerwerk.  Die  ziemlich  beträcht- 
liche Zahl  kleiner  Gemälde,  die  von 
Spezialforschern  als  fnihe  ^^"erke  Cor- 
reggios  in  x\nspruch  genommen  werden, 
sind  von  jener  Seite  entw  eder  nicht  be- 
achtet oder  beanstandet  worden.  Ahn- 
hches  ist  der  Fall  mit  dem  sehr  stattlichen 
Oeuvre  von  Jugendw  erken,  die  wir  für 
Rubens,  A.  van  Dyck  und  \.  Brouwer 
nachw  eisen  konnten;  und  selbst  für  Rem- 
brandts  besonders  umfangreiches  Oeuvre 
seiner  Jugend,  das  vergessen  oder  unbe- 
kannt war,  hat  der,,Rembrandt-Forscher'' 
A.  von  Wurzbach  nur  schlechte  Witze 
und  nichtsw  ürdige  Verdächtigungen,  ob- 
gleich diese  Gemälde  bezeichnet  und  eine 
Reihe  auch  urkundHch  beglaubigt  sind. 
^\"ie  sollte  daher  ein  Künstler  \on  der 
genialen  Eigenart  eines  Michelangelo  dem 
gleichen  Schicksal  entgehen!  In  der  Tat  bestreitet  man  heute  schon 
die  Statuetten  am  Piccolomini-AItar  im  Dom  zu  Siena,  obgleich  kein 
geringerer  als  Michelangelo  selbst  sie  für  seine  Arbeiten  erklärt  hat, 
und  von  anderer  Seite  w  ill  man  den  Proculus  am  Schrein  des  h.  Dome- 


164.    Michelangelo.    Mar- 
morstatue  des    Giovarmino 
im  Berliner  Museum. 
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nicus  in  Bologna  nicht  gelten  lassen,  der  doch  urkundlich  als  Werk 
des  jungen  Künstlers  beglaubigt  ist.  Um  so  begreiflicher  ist  es,  daß 
sich  von  Zeit  zu  Zeit  immer  \\  ieder  Stimmen  gegen  den  Giovannino 
erheben;  denn  freilich  ist  ein  solches  Jugendw  erk  bezeugt,  aber  nicht 
nachweisbar,  daß  dieses  grade 
die  Berliner  Statue  sei. 

Der  Ausdruck,  an  dem  man 
gemäkelt  hat,  ist  in  seiner  natu- 
ralistischen Wahrheit  durchaus 
charakteristisch  für  Michel- 
angelo- man  muß  sich  nur  das 
Moti\'  der  Statue  klar  machen 
(Abb.  1Ö4  u.  1Ö5).  Der  Künst- 
ler hat  sich  den  jungen  Pro- 
pheten vorgestellt,  w  ie  er  sich 
in  der  Wüste  bei  der  Nahrung, 
die  sie  ihm  darbot,  dem  Honig 
von  wilden  Bienen,  auf  seine 
Laufbahn  vorbereitet.  In  dem 
oben  etwas  abgestoßenen  Ge- 
genstande, den  er  mit  der  Rech- 
ten an  den  Mund  führt,  hat  man 
eine  Rübe,  auch  w  ohl  eine  Heu- 
schrecke zu  erkennen  geglaubt: 
in  Itauen  fand  man  aber  gleich 
anfangs  die  richtige  Erklärung 
in  dem  Hinw  eis  auf  die  heute 
noch  in  entlegenen  Teilen 
Itahens  erhaltene  Gew  ohnheit 
der  Hirten,  den  wilden  Honig 
in  Ziegenhörner  auslaufen  zu 
lassen  und  aus  dem  Hörn  zu 
trinken.')  Johannes  ist  im  Be- 
griff, den  flüssigen  Honig  im  165.  Michelangelo.  Marmorstatue  des 
Hörn  zum  Munde  zu  führen,  Giovannino  im  Berliner  Museum. 


•)  Das  schlanke  Hörn  war  in  mehrere  Stücke  gebrochen,  von  denen  das  oberste 
noch  erhaltene  Stück  schon  in  Pisa  verloren  gegangen  ist;  gerade  dieses  machte  die 
Deutung  des  Gegenstandes  als  Hörn  sehr  wahrscheinlich.  Die  Deutung  als  Heu- 
schrecke ist  nach  der  Form  ganz  ausgeschlossen,  weit  eher  könnte  man  danach 
an  eine  Wurzel,  eine  Rübe  denken. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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um  ihn  auszuschlürfen.  Daraus  erklärt  sich  der  Ausdruck  sowohl  wie 
die  Stellung:  beide  ^\•erden  uns  gerade  unter  diesem  Gesichtspunkte 
als  außerordentlich  \\  alir  beobachtet  erscheinen.  In  aufrechter  Stellung 
hat  der  Jüngling  aus  den  \\  aben  in  der  erhobenen  Linken  den  Honig 
in  das  kleine  Hörn  in  seiner  Rechten  einträufeln  lassen^  nun  hat  er  die 
Linke  mit  der  Honigwabe  sinken  lassen,  und  indem  er  mit  der  Rechten 
das  gefüllte  Hörn  nach  dem  Munde  führt,  macht  er  mit  der  gleichen 
Seite  seines  Körpers  die  Bew  egung  nach  Hnks  mit.  Die  vorgestreckte 
Zunge,  die  im  offenen  Munde  etwas  sichtbar  ist,  wird  im  nächsten 
Augenblick  den  ganzen  Inhalt  aufnehmen,  um  ihn,  da  er  für  die 
Zähne  nicht  angenehm  ist,  sofort  dem  Gaumen  zuzuführen.  So  ist 
das  Vor  und  Nach  in  der  Bewegung  wie  im  Ausdruck  der  Statue  mit 
dem  Moment,  in  dem  sie  dargestellt  ist,  in  glücklichster  Weise  ver- 
einigt und  dem  Ganzen  dadurch  jene  außerordenthche  Mannigfaltig- 
keit gegeben,  die  Michelangelos  Gestalten  besonders  eigentümlich  ist. 
Die  Vorderansicht  der  Statue  zeigt  dieses  Heraustreten  aus  einer 
Tätigkeit  in  die  andere  in  ihrer  schärfsten  Weise  und  zw  ar  in  einer  für 
Michelangelo  charakteristischen,  dem  schönen  Fluß  in  der  Be\\  egung 
antiker  Statuen  gerade  entgegengesetzten  Weise.  Die  Stellung  vom 
Kopf  zum  Hals,  vom  Hals  zum  Oberkörper,  von  diesem  zu  den 
Schenkeln  und  von  den  Schenkeln  zu  den  Beinen  bildet  beinahe  eine 
Zickzacklinie.  Dagegen  bieten  die  Profilansichten  jede  in  ihrer  Art  ein 
höchst  anmutiges  Bild,  indem  die  eine  die  aus  der  Tätigkeit  zur  Ruhe 
gekommene  Seite  des  Körpers,  die  andere  die  volle  ebenmäßige  Be- 
A\egung  der  anderen  Seite  zur  Ansicht  bringt.  Auch  der  Kopf,  dessen 
Ausdruck  in  der  Vorderansicht  durch  den  geöffneten  Mund  entstellt 
\\ird,  zeigt  in  diesen  Seitenansichten  das  gefällige  Profil  und  seine 
feinen  Verhältnisse.  Die  Statue  bestätigt  vollinhaltlich  den  Ausspruch 
ßurckhardts  über  Michelangelos  Werke  im  allgemeinen:  „Überall 
präsentiert  sich  das  Motiv  als  solches,  nicht  als  passendster  Ausdruck 
eines  gegebenen  Inhaltes".  Wenn  Burckhardt  dem  Michelangelo  dabei 
Raffael  als  Gegenbild  vorhält,  so  bietet  gerade  Raffaels  bekannte  Kom- 
position des  jugendlichen  Johannes,  deren  Original  zwar  verloren 
scheint,  von  dem  uns  aber  Kopien  in  manchen  Galerien  begegnen, 
einen  interessanten  V^ergleich  zum  Giovannino  Michelangelos.  In  ein- 
fach anmutiger  Haltung  dasitzend,  bUckt  der  schöne,  etwa  vierzehn- 
jährige Jüngling  begeistert  hinaus,  eine  andächtige  Menge  im  Geiste 
vor  sich  schauend,  die  er  pi-ophetisch  auf  das  Rohrkreuz  zu  seiner  Seite 
hinweist  als  Zeichen  des  Erlösers,  dessen  nahes  Kommen  er  verkündet. 
Was  ist  dagegen  der  „Inhalt"  von  Michelangelos  Johannes?  Nichts 
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mehr  und  nichts  \\  eniger  als  ein  honignaschender,  reizender  Jüng- 
ling, den  nur  das  Lammsfell  um  die  Hüften  als  Johannes  den  Täufer 
verrät.  Da  hatte  es  selbst  das  Quattrocento,  ^\  enn  es  auch  von  einem 
ähnhch  naturahstischen  Sinn  begeistert  war,  weit  ernster  mit  dem 
Inhalt  genommen.  Im  Gegensatz  gegen  die  Meister  der  Frührenais- 
sance, mit  denen  er  die  entschiedene  Richtung  auf  die  Natur  gemein 
hat,  ist  Michelangelo  völUg  be\\ußt  und  absichtlich.  Was  diesem 
Jünghng  abgeht  an  geistigem  Inhalt,  ^\  as  ihn  der  Meister  dem  ge^\  dhlten 
Motiv  zuliebe  an  Schönheit  und  Ernst  des  Ausdrucks  einbüßen  heß, 
hat  er  aufzuwiegen  gesucht  durch  jene  wirkungsvollen  Kontraste  in 
der  Bew  egung  \\  ie  durch  eine  Vollendung  in  der  Formenbildung,  die 
wir  bei  den  genannten  Darstellungen  seiner  \  oi'gänger  so\\  ohl  als  bei 
dem  Johannes  Raffaels  vergebhch  suchen  werden,  die  aber  auch  in 
den  besten  ^^'erken  der  Griechen  nicht  übertroifen  \\  ird. 

Auch  in  der  Formengebung  trägt  der  Giovannino  ebenso  aus- 
gesprochen wie  in  Motiv  und  Bew  egung  den  Stempel  Michelangelos, 
jedoch  den  einer  bestimmten  Zeit  seiner  künstlerischen  Entwicke- 
lung,  seiner  Jugend,  \^"ilhelm  Henke  hat  in  seinem  bekannten  Auf- 
satze über  „die  Menschen  des  Michelangelo  im  Vergleich  mit  der 
Antike",  obgleich  ihm  bei  der  Abfassung  desselben  die  meisten 
Jugendwerke  des  Meisters  noch  nicht  bekannt  waren,  doch  das 
treffende  Wort  für  die  Entwickelung  des  Künstlers  gefunden: 
„Michelangelo  schreitet  von  der  äußeren  Formgebung  zu  der  inner- 
lichen Gedankenverkörperung  fort".  So  w  enig  die  der  Manneszeit 
des  Meisters  eigentümliche  „Zerstreuung  der  Herrschaft  über  den 
Körper",  dessen  zusammenhangslose  Bewegungen  bald  einen  ge- 
dankenlosen, bald  einen  gedankentiefen  Inhalt  verraten,  in  unserer 
Statue  schon  her\  ortritt,  so  w  enig  ist  auch  Michelangelos  späteres 
Bestreben,  den  Muskelbau  unter  der  Haut  nur  wie  unter  einem 
Schleier  zu  zeigen,  ein  Bestreben,  das  ^^^  Henke  auf  seine  anato- 
mischen Studien  zurückführt,  im  Giovannino  vorherrschend.  Die 
Formen  sind  vielmehr  ganz  naiv,  bei  Michelangelo  möchte  man 
fast  sagen  mit  schüchterner  Naivität  dem  Leben  abgelauscht.  Die 
an  sich  plastisch  schwierige  Aufgabe,  den  nackten  Körper  des  noch 
nicht  völlig  entwickelten  Jünglings,  dessen  hagere  Schlankheit  weder 
den  Reiz  der  w  eichen  Fülle  eines  Kindei-körpers  noch  die  Schönheit 
der  ausgebildeten  Formen  des  Mannes  besitzt,  war  für  einen  Künstler 
wie  Michelangelo  schon  als  solche  von  eigentümlichem  Reiz.  Die 
Treue,  mit  der  Michelangelo  diese  Aufgabe  liier  gelöst  hat,  w  ird  uns 
bei  jeder  näheren  Betrachtung  ebensosehr  mit  Bewunderung  er- 
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füllen,  wie  der  außerordentliche  Schönheitssinn,  mit  dem  er  die 
Formen  in  der  mannigfaltigsten  und  anmutigsten  Weise  wieder- 
gegeben und  die  Oberriache  des  Marmors  mit  einem  lebensw  armen 
Tone  Übergossen  hat.  Der  Giovannino  zeigt  uns  nicht  ein  Bild  der 
„gealterten  Menschheit",  wie  wir  es  schon  in  den  meisten  Gestalten 
der  Sixtinischen  Decke  erblicken,  sondern  die  aufbrechende  Knospe 
der  Jugend.  Die  Art,  wie  die  sammetweiche  Haut  bis  in  die  feinsten 
Biegungen  dem  schönsten  Modell  nachgeformt  und  „w  ie  von  einem 
Hauch  organisch  beseelter  Form  durchdrungen  ist",  nähert  Michel- 
angelo hier  der  Antike,  zu  der  er  sonst  den  schärfsten  Gegensatz 
bildet.  Ebenso  vollendet  und  naiv  hat  der  Künstler  im  Fresko  der 
Schöpfung  Adams  den  blühenden  Manneskörper  der  Natur  nach- 
gebildet. Aber  auch  sonst  zeigen  die  Jugendwerke  des  Meisters 
mehr  oder  weniger  dieselbe  schlichte  und  treue  Anschauung  des 
Körpers  in  seiner  Oberfläche  gegenüber  der  bew  ußten  anatomischen 
Autfassung  seiner  späteren  Zeit.  So  das  Rehef  der  Centaurenschlacht 
im  Museo  Buonarroti,  der  bogenspannende  Cupido  in  Victoria  und 
Albert-xMuseum,  der  Chiüstus  der  Pietä  im  St.  Peter,  der  Bacchus  im 
Bargello.  Gerade  in  letzterem  sind,  von  der  Verschiedenheit  im 
Motiv  und  im  Alter  beider  Gestalten  natürlich  abgesehen,  Formen- 
gebung  und  Bew  egung  auffallend  verw  andt  mit  dem  Giovannino. 

Selbst  bis  in  einzelnes  anscheinend  äußerüches  Detail  lassen  sich 
die  Eigentümlichkeiten  des  Meisters  im  Giovannino  nachweisen. 
Dahin  gehören  u.  a.  die  Bildung  der  Belenke,  die  Zeichnung  und 
Stellung  der  Zehen  wie  der  Finger  und  die  eigentümlich  flache  Form 
der  Brustwarze,  die  \\  ie  ein  gebuckelter  Schild  erscheint.  Ferner 
findet  sich  der  felsige  Boden  als  Sockel  fast  bei  allen  früheren  Statuen 
des  Meisters:  bei  dem  Cupido,  dem  Bacchus,  dem  David,  wie  bei  der 
Pietä  in  der  Peterskirche  und  der  Madonna  von  Biügge.  Der  gleich 
gebildete  und  behandelte  Baumstamm  fällt  uns  namenthch  beim 
David  auf  Den  schmalen  Riemen,  der  von  der  Schulter  aus  das 
schurzartig  um  die  Hüften  des  Johannes  geschlungene  Lammsfell 
festhält,  ist  in  ähnlicher  Weise  bei  dem  neuerdings  freilich  als  Er- 
findung Michelangelos  bezweifelten  Adonis  angebracht,  bei  dem  es  das 
Hüfthorn  trägt.  Beidemal  benutzt  es  der  Künstler,  um  die  Formen 
der  Brust  und  der  Schulter  durch  die  Bewegung  des  Bandes  schärfer 
zu  betonen:  beim  toten  Adonis,  w  eU  im  Zusammenbrechen  die  Brust 
des  Sterbenden  eingesunken  ist,  beim  Johannes,  weil  die  Brust  der 
noch  halb  knabenhaften  Gestalt  der  unentwickeltste,  flachste  Teil 
seines  Körpers  ist.    Aus  demselben  Grunde  hat  der  Meister  diesen 
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Teil  auch  durch  den  erhobenen  rechten  Arm  in  den  meisten  An- 
sichten zu  unterbrechen  gesucht.  Ähnliche  künstlerische  Rücksichten 
liegen  den  Bandern  im  David,  in  der  Pieta  der  Peterskirche  und  in 
der  Beweinung  im  Dom  zu  Florenz,  wie  im  Gemälde  der  Grablegung 
in  der  National  Gallery  zu  London  zugrunde.  Die  technische  Be- 
handlung des  Marmors  zeigt  auch  an  unserem  Johannes  die  bekannten 
Eigentümlichkeiten  des  jungen  Meisters.  Wie  er  nur  nach  kleinen 
Modellen  und  ohne  Punkte  arbeitete,  so  \'ersteht  er  auch  den  Bohrer 
noch  nicht  langzuführen,  sondern  setzt  Loch  neben  Loch.  Wir 
können  dies  da  noch  beobachten,  wo  er  die  Löcher  der  energischeren 
A\'irkung  halber  stehen  ließ,  w ie  im  F'ell,  und  da,  wo  der  Baumstamm 
oder  das  Fell  den  Körper  berühren. 

Nach  dem  Gesagten  könnte  die  Zurücks  eisung  von  Namen,  die 
von  den  Zw  eiflern  an  der  Autorschaft  Michelangelos  für  den  Gio- 
\annino  genannt  worden  sind,  überllüssig  erscheinen.  Da  solche 
aber  auch  von  Michelangelo-Forschern  in  Vorschlag  gebracht  w  orden 
sind,  dürfen  wir  nicht  so  leicht  darüber  weggehen').  W'ölfflin  glaubt 
den  Namen  des  wahren  Künstlers  gefunden  zu  haben:  Girolamo 
Santacroce  soll  den  Giovannino  gemeißelt  haben  (Klass.  Kunst).  Unter 
den  Marmorw  erken  dieses  jungverstorbenen  Neapolitaner  Künstlers 
nennt  er  den  Altar  in  Montoliveto  zu  Neapel  als  besonders  gut  und 
charakteristisch  für  seine  Beziehung  zu  unserer  Johannesstatue.  Doch 
wird  jetzt  allgemein  anerkannt,  daß  die  Figuren  dieses  Altars,  zumal 
die  Johannesstatue  mit  dem  Giovannino  in  der  Tat  keine  Ähnlich- 
keit hat.  Im  allgemeinen  scheint  mir  aberW'ölfFIins  Bemühung,  ver- 
wandte Kunstw  erke  heranzuziehen  und  sie  mit  dem  Giovannino  in 
Beziehung  zu  bringen,  sehr  dankensw  ert;  ich  w  ill  daher  versuchen, 
seinen  Spuren  darin  zu  folgen,  w  enn  auch  in  anderer  Absicht  und 
in  der  Überzeugung,  daß  der  Erfolg  der  entgegengesetzte  sein  wird: 
gerade  durch  die  Zusammenstellung  \'on  \'er\vandten  Bildwerken 
anderer  Meister  der  gleichen  Zeit  w  ird  die  Johannesstatue  nur  um 
so  deutlicher  als  ein  Werk  des  Michelangelo  ins  Licht  gestellt. 

Das,  w  as  Wölfflin  am  stärksten  als  unmichelangelesk  und  über- 
haupt als  unzeitgemäß  an  unserem  Gio\annino  hervorhebt,  ist  der 
„grazile  Charakter  der  Figur".  Daß  diese  Ansicht  in  bezug  auf 
Michelangelos  Jugendw  erke  nicht  zutreffend  ist,  hat  schon  Henke 

')  Ich  verweise  auch  darauf,  wie  Wilhelm  Henke  die  Einwände  Wölfflins  in 
seinen  „Jugendu' erken  Michelangelos''  (189 1)  in  seiner  lebendigen  und  klaren  Weise 
überzeugend  zurückgewiesen  und  den  michelangelesken  Charakter  der  Figur  in  treffen- 
der V\eise  gekennzeichnet  hat.    Preußische  Jahrbücher,  LXVIII,  S.  44ff. 
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klar  hen  orgehoben.  Ich  möchte  seinen  Ausfiihi-ungen  noch  hinzu- 
fugen, daß  der  Christus  in  der  Pierä  von  St.  Peter  die  Bezeichnung 
des  „Grazilen",  wenn  man  das  verschiedene  Alter  berücksichtigt,  fast 

in  gleichem  Maße  \  erdient 
w  ie  der  wenige  Jahre  früher 
entstandene  Johannes;  und 
ähnliches  gilt  von  den  nackten 
Jünglingsgestalten  im  Rund- 
bild der  hl.  Familie,  der  un- 
fertigen Gemälde  in  der  Na- 
tional Gallery  zu  geschw  ei- 
gen, da  sie  ^^^ölffUn  nocli 
immer  nicht  anerkennen  w  ill. 
Daß  aber  das  Schlanke  und 
Graziöse  in  der  Zeit  des  Über- 
gangs vom  Quattrocento  ins 
Cinquecento  inFlorenz  über- 
haupt keinesw  egs  ungewöhn- 
lich ist,  dafür  veru  eise  ich 
auf  die  Arbeiten  eines  Künst- 
lers, die  in  Florenz  auch  jetzt 
noch  im  Handel  ab  und  zu 
vorkommen.  Sie  stellen  in 
der  Regel  den  jugendlichen 
Johannes  dar,  sind  in  Ton 
modelliert  und  nicht  mehr 
naturahstisch  bemalt,  sondern 
nur  marmorartig  oder  bronze- 
farben  getönt.  Die  neben- 
stehende Abbildung  einer 
dieser  Statuetten  (Abb.  i66) 
zeigt,  \\  ie  sehr  sie  dem  Gio- 
\annino  verwandt  sind  in 
dem  Eindrucke  des  Grazilen, 
in  der  Niedlichkeit  der  For- 
men und  der  Bewegung.  Daß 
Johannes,  im  gleichen  Übergangsalter  vom  Knaben  zum  Jüngling  \yie 
unserGiovannino,sitzend dargestellt  ist, ist  schon, wie  gerade \^'ölfllin 
hervorgehoben  hat,  ein  cinquecentistischerZug;  aber  auch  in  der  Stel- 
lung der  Beine,  in  der  mehr  typischen  Bildung,  namentlich  des  Kopfes, 


i66.    Florentiner  Meister  um  1500. 

Tonstatuette  des  Johannes,    früher  bei 

Stefano  Bardini,  Florenz. 
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und  in  dem  Schönheitsstreben  verraten  sich  andere  Züge  der  neuen 
Zeit  im  Keime,  w  ährend  in  der  Haltung  und  Bildung  \\  ie  im  Ausdruck 
noch  der  Anschluß  an  die  jüngsten  Meister  des  Quattrocento,  nament- 
lich an  Benedetto  da  Majano,  deutlich  zutage  tritt.  Auch  die 
Bildung  des  Schiefer- 
felsens, auf  dem  Johan- 
nes sitzt,  erinnert  auf- 
fallend an  Michelange- 
los Bildung  des  Fuß- 
bodens bei  seinen 
früheren  Marmorhgu- 
ren.  Ohne  Michel- 
angelo, speziell  ohne 
den  Giovannino,  sind 
diese  Figuren  nicht  zu 
denken,  und  doch, 
welcher   Unterschied 

zwischen   beiden 
Künstlern! 

Daß  unser  Johannes 
nicht  von  einem  Nach- 
ahmer Michelangelos 
herrühren  kann,  be- 
zeugen besonders 
deutlich  ein  paar  in- 
tei'essante  jugendliche 
Marmorfiguren  in  Flo- 
renz: eine  Johannes- 
statue, die  erst  vor 
wenigen  Jahren  aus 
den  Magazinen  des 
Museo  Nazionale  im 
Hof  des  Bargello  zur 
Aufstellung  gelangt  ist 
(Abb.  167),  sowie  die 

Jünglingsstatue  am 
Großen  See  des  Giardino  Boboli.    Der  jugendliche  Johannes  dort,  in 
etw  as  mehr  als  Lebensgröße  ausgeführt,  ist  nicht  mehr  sitzend,  sondern 


167. 


Nachfolger  Michelangelos.     Johannesstatue 
im  Hof  des  Bargello. 


halb  kniend  mit  dem  rechten  Bein  gegen  einen  aus  dem  felsigen  Boden 
herausragenden  Steinblock  dargestellt.  A\'ie  in  diesem  Moti\ ,  so  sucht 
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der  Künstler  auch  in  Haltung  und  Bew  egung,  im  ganzen  w  ie  im  ein- 
zelnen, seine  Figur  um  jeden  Preis  interessant  zu  machen,  und  die 
Mittel,  mit  denen  er  dies  zu  erreichen  strebt,  sind  ganz  Michelangelo 

abgesehen.  Die  einzelnen 
Körperteile  sind  mög- 
lichst verschieden  be\\  egt, 
so  daß  sie  eine  zickzack- 
artige Linie  bilden;  das 
rechte  Bein  ist  hinter  dem 
Felsen  versteckt,  das  Hnke 
ist  in  geknickter  Haltung 
vorgeschoben,  der  rechte 
x\rm  ist  erhoben,  der  linke 
hängt  am  Körper  herab; 
beide  Hände  greifen  mit 
den  großen  gespreizten 
Fingern  in  die  Gewänder; 
die  Gelenke  sind  ebenso 
sehr  betont  wie  die  star- 
ken Knochen  und  die  kräf- 
tigen Muskeln.  Aber  w  ie 
diese  muskulöse  Bildung 
bei  dem  jugendhchen 
Alter  sehr  übertrieben  er- 
scheint, so  ist  die  Be- 
wegung eine  gesuchte 
und  wiUkürHche:  Johan- 
nes greift  mit  der  Linken 
in  ein  Gew  andstück  oder 
Laken,  das  sonst  gar  kei- 
nen Zweck  hat,  und  mit 
der  Rechten  in  den  Rand 
des  rockartig  getragenen 
Fells,  bloß  um  die  Bew  e- 
gung  der  Arme  zu  moti- 
vieren. Auch  w  ürde  die 
ganze  Haltung  viel  eher  ein  Moti\"  für  den  büßenden  Hieronymus 
als  gerade  für  den  jugendlichen  Täufer  abgeben,  für  den  auch  der 
klagend  geöffnete  Mund  unverständlich  ist.  ^^'ie  dagegen  im  Gio\  an- 
nino  jede  Bewegung  aus  dem  Motiv  sich  ergibt,  so  ist  dieser  auch  in 
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i68.  Nachfolger  Michelangelos. 

Statue  eines  Knaben  im  Giardino  Boboli, 

Florenz. 


31- 


zu  Werken  der  Lehrer  und  Vorgänger  des  Künstlers 


der  Bildung  aller  Einzelheiten  dem  knienden  Johannes  des  Bargello 
weit  überlegen,  obgleich  dieser  auch  darin  entschieden  vom  Gio- 
vannino  abhängig  erscheint;  man  \  ergleiche  nur  die  Schiebung  und 
Behandlung  des  Steinbodens,  die  Bildung  des  Fells,  die  (unnötige) 
Befestiguntj  desselben  durch  ein 
geschmackloses  Seil  statt  durch 
das  völlig  motivierte,  zieiiiche 
und  fein  bewegte  Band  in  un- 
serer Statue.  Gerade  dadurch, 
daß  dieser  tüchtige  Nachfolger 
Michelangelos,  der  jedenfallsnoch 
ein  Zeitgenosse  von  ihm  war, 
sich  diesem  in  allen  Mitteln  mög- 
lichst zu  nahern  sucht,  w  ird  sein 
x\bstand  \'on  ihm  um  so  klarer, 
und  der  Berliner  Johannes  er- 
scheint neben  seiner  Figur  um 
so  deutlicher  als  das  Werk  des 
jungen  Michelangelo. 

Die  Marmorstatue  des  nackten 
Knaben  (eines  Badenden?)  im 
Giardino  Boboü  (x\bb.  iö8)  ist 
noch  auffallender  in  direkter  An- 
lehnung an  den  Giovanni  er- 
funden, w  ie  die  Abbildung  zeigt; 
sie  ist  aber  in  Motiv,  Haltung  und 
Ausführung  so  schwach,  daß  sie 
fast  wie  eine  Karikatur  darauf 
aussieht,  und  daß  der  Gedanke, 
beide  Figuren  seien  vom  gleichen 
Meister,  gar  nicht  aufkommen 
kann.  Künstlerisch  weit  höher 
stehen  mehrere  Marmorfiguren, 
die  —  wie  ich  glaube  —  auf  Do- 
menico Poccetti  zurückgehen, 
dessen  Inschrift  die  eine  (im 
Handel  mir  seither  entschw  undene)  trug.  Die  bedeutendste,  die  dem 
Gi\  annino  am  nächsten  steht,  befand  sich  bis  vor  kui'zem  in  Neapoli- 
taner Privatbesitz  und  galt  dort  als  Michelangelo;  jetzt  besitzt  sie  Baron 
Schlichting  in  Paris  (Abb.  169).   Diese  Brunnenfigur  hat  in  Kopf  und 


1Ö9.  Nachfolger  Michelangelos. 

Brunnenfigur  im  Besitz  von  B.iron 

Schlichting,  Paris. 
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Haltung  auffallende  Verwandtschaft  mit  unserer  Statue  und  zeigt  auch 
sonst  starke  Anlehnung  an  Michelangelo,  und  doch  erreicht  sie  den 
Giovannino  w  eder  in  Reichtum  der  Ansichten,  noch  in  der  Klarheit 
des  Motivs  oder  gar  in  der  Meisterschaft  der  Durchbildung.  Ahnliches 
gilt  \'on  einer  verwandten  Einzeltigur  in  der  Sammlung  von  Baron 
Maurice  Rothschild  in  Paris.  Alle  diese  zumTeil  vortrefflichen  Marmor- 
tiguren  stehen  doch  weit  hinter  dem  Gio\  annino  zurück,  und  gerade 
durch  ihre  Abhängigkeit  von  dieser  Figur,  durch  das  häufige  Vor- 
kommen solcher  nur  wenig  jüngerer  Statuen,  die  auf  sie  zurückgehen, 
\\ird  die  Autorschaft  Michelangelos  noch  wahrscheinlicher  gemacht. 

Für  den  Giovannino  haben  \\ir  einen  gewissen  Anhalt  in  der 
Nachricht,  daß  Michelangelo  nach  seiner  Rückkehr  \on  Bologna  eine 
solche  Marmorfigur  anfertigte.  Ohne  jeden  Anhalt  sind  w  ir  dagegen 
für  ein  paar  kleinere  unfertige  Marmorarbeiten,  die  ich  den  Jugend- 
arbeiten des  Künstlers  einfügen  möchte.  Die  eine  auf  Grund  einer 
Bestimmung  unseres  hochverehrten  Lehrers  K.  E.  von  Liphait,  dessen 
Enkel  das  Stück  jetzt  in  seinen  Sammlungen  zu  Rathshof  bei  Dorpat 
auf  bew  ahrt.  Es  ist  dies  ein  ovales  Marmorrelief,  das  Apollo  und  Marsyas 
darstellt.  In  dem  \"orgarten  eines  Hauses  am  Lungarno  delle  Grazie 
in  Florenz,  der  früher  den  Einblick  durch  ein  Eisengitter  \  on  der 
Straße  aus  gestattete,  hatte  Herr  von  Liphait  anfangs  der  achtziger 
Jahre  zufällig  ein  kleines,  in  der  Hausmauer  befestigtes  Marmorrelief 
entdeckt,  das  ihm  bei  näherer  Besichtigung  von  keinem  Geringeren 
als  Michelangelo  herzuiühren  schien.  In  seiner  Uneigennützigkeit 
teilte  er  seine  Ansicht  über  das  Relief  dem  nichtsahnenden  Besitzer 
mit,  der  ihm  jedoch  schlecht  dafür  lohnte,  indem  er  nach  einiger  Zeit 
den  Zutritt  zu  seinem  Garten  untersagte.  So  hatte  auch  ich  das  Stück 
nur  aus  respekt\  oller  Entfernung  durch  das  Gitter  zw  ischen  dichten 
Büschen  hindurch  mehr  ahnen  als  sehen  können,  bis  mir  später 
der  Fideikommißerbe  von  Rathshof,  Lipharts  Enkel  Reinhold  \  on 
Liphart,  hier  in  BerUn  das  Original  ^  orlegte:  er  hatte  den  glücklichen 
Gedanken  gehabt,  den  Marmor  als  Erinnerung  an  seinen  verehrten 
Großvater  nach  dessen  Tode  käuflich  zu  erwerben,  um  ihn  den  Samm- 
lungen des  Famihensitzes  einzuverleiben. 

Das  Relief  ist  in  karrarischem  Marmor  gearbeitet.  Es  mißt  0,40  m 
in  der  Höhe  bei  etwa  0,30  m  in  der  Breite.  Die  ursprüngliche  ovale 
Form  ist  an  der  rechten  Seite,  w  ie  es  scheint  durch  Abarbeitung  in 
späterer  Zeit,  verstümmelt  w  orden.  Die  Arbeit  ist  unfertig:  einzelne 
Teile  sind  mehr,  andere  weniger  vollendet;  an  einigen  nahezu 
fertigen  Stellen   sind   hinterdrein   Korrekturen  im    rohen    angelegt. 
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Dies  ist  namentlich  am  Unterkörper  des  Marsyas  und  an  den  Beinen 
des  Apollo  der  Fall.  Die  störende  Verstümmelung  des  Apollokopfes 
scheint  durch  zutaüiges  oder  boshaftes  Abstoßen  der  Nase  und  Zer- 
schlagen des  Mundes  herbeigeführt  zu  sein. 

Dargestellt  ist  der  Wettkampf  zwischen  Apollo  und  Marsyas. 
Das  Vorbild,  das  der  Künstler  fast  getreu  kopiert  hat,  ist  der  bekannte 
antike  Cameo,  von  dem  sich  ein  Exemplar  im  Besitz  der  Mediceer 
befand.  Er  war  bei  den  Künstlern  der  Renaissance  so  bekannt,  daß 
eine  Reihe  ^on  Plaketten  und  anderen  Nachbildungen  in  \erschie- 
derer  Größe  danach  angefeitigt  worden  sind. 

Was  an  dem  Liphartschen  Rehef  zunächst  ins  Auge  fällt,  sind 
die  Fehler  und  groben  Ungeschicklichkeiten,  namentlich  in  den  \"cr- 
hältnissen  und  in  der  Anatomie.  Diese  sind  so  auffallend,  daß  sie 
in  Verbindung  mit  der  unbeholfenen  technischen  Behandlung  mit 
Sicherheit  auf  die  Hand  eines  Anfängers  hin\\  eisen.  Wenn  der  alte 
Liphart  daher  Michelangelo  als  Verfertiger  dieses  ReUefs  nannte,  so 
dachte  er  nicht  an  den  fertigen  Meister,  sondern  an  den  erst  zum 
Jünghng  heranreifenden  Knaben  Michelangelo,  der  unter  Bertoldos 
Leitung  im  Garten  des  Lorenzo  nach  den  Antiken  der  Mediceer- 
sammlung  studierte  und  arbeitete.  In  der  Tat  sprechen  verschiedene 
Gründe  dafür,  dieses  Relief  als  eine  ganz  frühe  Arbeit  Michelangelos, 
als  seine  fmheste  erhaltene  Arbeit  anzusprechen.  Beglaubigt  ist  frei- 
lich eine  solche  Arbeit  in  keiner  ^^  eise;  weder  Condivi  noch  Vasari 
sprechen  davon,  daß  Michelangelo  den  Mediceer-Cameo  kopiert 
habe,  noch  sind  irgendw  eiche  Urkunden  oder  Traditionen  über  das 
Relief  erhalten.  Doch  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  den 
beiden  frühesten  beglaubigten  Marmorbildwerken,  der  „Madonna  an 
der  Treppe"  und  dem  „Kentaurenkampfe",  andere  ähnhche  Arbeiten 
vorausgegangen  sein  müssen,  an  denen  der  Jüngling  die  Fertigkeit 
der  Marmorarbeit  und  das  \'erständnis  der  Natur  erwarb,  die  jene 
beiden  Reliefs  schon  in  ungewöhnlichem  Maße  auszeichnen.  Es 
würde  also  ungerechtfertigt  sein,  w  ollte  man  die  Autorschaft  Michel- 
angelos von  vornherein  schon  deshalb  ablehnen,  weil  die  Arbeit 
nicht  bezeugt  sei.  Freilich  muß  sie  um  so  mehr  alle  Merkmale  der 
Echtheit  an  sich  tragen. 

Die  Schwächen  der  Arbeit,  die  selbst  bei  einem  untergeordneten 
Künstler  auffäUig  sein  w  ürden,  lassen  freilich,  w  ie  gesagt,  bei  Michel- 
angelo von  \  ornherein  nur  an  eine  ganz  frühe  Arbeit,  an  eine  w  irk- 
liche Knabenarbeit  denken.  Nur  w  enn  w  ir  hier  einen  der  ersten 
Versuche  in  der  Marmorarbeit  des  \"ierzehnjährigen,  der  eben  in 
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Bertoldos  Kursus  eingetreten  w  ar,  \  or  uns  haben,  sind  solche  Fehler 
zu  erklären,  wie  sie  namentlich  der  Unterkörper  des  Marsyas,  wie  sie 
die  Wendung  im  Körper  des  Apollo  und  die  Behandlung  des  Stand- 
beins auf\\  eisen.  Diese  Fehler  bleiben  auch  dann  noch  mehr  oder 
weniger  bestehen,  wenn  \\ir  berücksichtigen,  daß  gerade  in  diesen 
Teilen  der  Künstler  eine  Überarbeitung  in  flüchtiger  A\'eise  begonnen 
hat  und  dadurch  die  ursprünghche  ^^'irkung  zerstörte,  ohne  schon 
die  beabsichtigte  Veränderung  erkennen  zu  lassen.  Daß  hier  nur  eine 
ganz  frühe  Arbeit  Michelangelos  vorliegen  kann,  dafür  spricht  auch 
das  Motiv:  die  Kopie  einer  antiken  Arbeit,  wie  sie  der  selbständige 
Künstler  nicht  mehr  gemacht  haben  würde,  w  ie  aber  solche  gerade 
für  seine  Lehrzeit  bezeugt  sind  und  schon  aus  der  Richtung  seines 
Lehrers  Bertoldo  sich  erklären.  Die  Hand  des  genialen  Künstlers  \-errät 
sich  aber  in  ihren  ersten  tastenden  \^ersuchen  schon  in  verschiedenen 
Eigentümlichkeiten. 

Zunächst  ist  die  Technik  der  Marmorarbeit  die,  w  eiche  wir  aus 
Michelangelos  beglaubigten  Jugendw  erken  kennen  und  die  er  teil- 
w  eise  bis  in  sein  Alter  beibehalten  hat.  Die  Anwendung  des  Bohrers 
an  den  Konturen  der  Körper  (und  zw  ar  in  einzelnen  nebeneinander 
gesetzten  und  dann  mit  dem  Hohleisen  ausgehobenen  Löchern),  die 
Führung  des  Meißels  und  namentlich  des  Zahneisens  in  regelmäßigen 
parallelen  Lagen  der  Schläge,  die  skizzierende  Behandlung  des  Baum- 
stammes, wie  sie  sich  in  diesem  Marsyas-Rehef  rinden,  sind  charak- 
teristisch für  Michelangelos  Marmorarbeiten  überhaupt,  w  ährend  w  ir 
sie  in  gleicher  Meise  bei  keinem  anderen  Künstler,  w  eder  im  X\'. 
noch  im  XVI.  Jahrhundert,  nachw  eisen  können.  Auch  die  hier  so  auf- 
fällige Anlage  des  Haares,  das  wie  eine  dicke  Kappe  den  Kopf  bedeckt, 
ist  für  den  jungen  Michelangelo  charakteristisch,  wofür  das  Relief 
mit  dem  Kentaurenkampf  den  besten  Bew  eis  bietet. 

Für  Michelangelo  als  Künstler  dieses  Marsyas -Reüef  sprechen 
aber  auch  die  Abweichungen  ^'om  antiken  Original.  Bezeichnend 
für  ihn  ist  die  stärkere  Drehung,  die  er  dem  Körper  der  Hauptrigur 
gibt,  indem  er  die  Hnke  Hüfte  weit  stärker  herausschiebt,  die  linke 
Schulter  mehr  vor-,  die  rechte  aber  mehr  zuiücktreten  läßt  und  den 
Kopf  noch  w  eiter  nach  Hnks  dem  Marsyas  zukehi't.  Dadurch  kon- 
trastieren sowohl  Ober-  und  L^nterkörper  w  ie  Kopf  und  Rumpf  in 
w  irkungsvoUer  \\"eise.  Ebenso  charakteristisch  ist  die  Steigerung  des 
Gegensatzes  von  Standbein  und  Spielbein,  sowie  das  durch  völlige 
Untätigkeit  des  Spielbeins  entstehende  schlaffe  Herabhängen  des 
rechten  Armes.    Daß  diese  Abw  eichungen  durchaus  bew  ußt  vorge- 
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nommen  wurden,  beweist  eine  weitere  Änderung  des  Kopisten;  die 
Leier,  die  der  Gott  im  Cameo  neben  sich  emporhält,  ist  nämlich  hier 
auf  die  weit  herausgeschobene  hnke  Hüfte  aufgestützt.  Trotz  der 
kindlichen  UngeschickUchkeit  der  Arbeit  verrat  sich  in  diesen  Ände- 
rungen schon  das  angeborene  Genie,  dem  nur  noch  die  Mittel  zur 
Betätigung  fehlen. 

Charakteristisch  für  Michelangelos  Richtung  auf  das  Große  und 
Einfache  ist  auch  die  dem  Original  gegenüber  vorgenommene  \^er- 
einfachung  der  Komposition.  Alles  Detail  ist  beseitigt,  die  Gew  ander 
sind  (bis  avif  einen  Zipfel  über  dem  rechten  Schenkel  des  Marsyas) 
fortgelassen,  und  der  kleine  kniende  Satyr  zu  Füßen  des  Apollo  ist 
unterdrückt  w  orden.  Letzterer  ist  jedoch,  wie  die  Behandlung  der 
Fläche  w  ahrscheinlich  macht,  erst  nachträglich  fortgenommen  worden, 
als  der  Künstler  das  Relief  einer  Überarbeitung  unterzog. 

Durch  jene  verhältnismäßig  geringfügigen  Änderungen  hat  der 
junge  Künstler  in  der  Hauptfigur  des  Apollo  eine  Figur  geschaffen, 
die  seinen  späteren  Gestalten  eigener  Erfindung  schon  autfallend 
verwandt  ist.  Namentlich  gilt  dies  flir  den  David,  der  im  x\pollo 
des  Liphartschen  ReHefs  schon  vorgeahnt  erscheint,  w  enn  auch  in 
primiti\ster  Weise;  in  der  fleischigen  Fülle  steht  er  dagegen  dem 
Bacchus  nahe.  Beachtenswert  ist  ferner,  w  eichen  Einfluß  auch  sonst 
die  Beschäftigung  mit  jenem  Cameo  in  der  Sammlung  seines  Gönners 
auf  spätere  Arbeiten  des  Künstlers  hatte.  Die  Gruppe  des  Apollo 
mit  dem  kleinen  Satyr  zur  Seite,  den  Michelangelo  in  seiner  Kopie 
schließlich  entfernte,  hat  ihm  noch  bei  seinem  Bacchus  im  Bargello 
vorgeschwebt.  Li  der  kauernden  Haltung  und  in  der  winzigen 
Gestalt  des  Satyrs  w  ie  in  der  Stellung  der  Figuren  zu  einander  zeigen 
beide  Gruppen  noch  Verwandtschaft  mit  der  Gruppe  auf  dem  Cameo. 

So  hat  dieses  auf  den  ersten  Blick  fast  abstoßende  kleine  Reliet 
nicht  nur  die  Bedeutung,  daß  wir  darin  den  größten  Künstler  der 
nachantiken  Zeit  in  einem  ersten  knabenhaften  Versuche  belauschen, 
es  bev\eist  uns  zugleich,  w ie  früh  schon  in  Michelangelo  seine  Eigen- 
art sich  geltend  machte,  und  wie  stark  anderseits  die  Jugendeuidrücke 
in  seinen  späteren  Werken  noch  nachwirkten. 

Wesentlich  vorgeschritten  erscheint  der  Künstler  gegenüber 
diesem  Marmorrelief  in  einer  anderen  kleinen  xMarmorarbeit,  dem 
Apollo  mit  der  Geige  (Abb.  170),  der  aber  zu  dem  Apollo  und  Marsyas 
noch  in  gew  isser  Beziehung  steht. 

Ich  habe  die  Figur,  die  1898  als  Geschenk  unserer  Sammlung 
überwiesen  wurde,  mit  einem  Briefe  des  Bildhauers  Adolt  Hildebrand 
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in  die  Literatur  eingeführt,  den  ich  hier  wiederhole.  „Ich  halte  die 
Figur",  so  schreibt  Hildebrand,  „für  keine  eigenthche  Jugendarbeit, 
sondern  schon  mittleren  Datums  (wenn  auch  noch  vor  der  Sixtini- 
schen  Decke),  wo  sein  Hauptproblem  die  Anordnung  war.  Da 
die  Konzeption  —  die  \"erteilung  im  Raum  —  hier  alles  zur  Geltung 
bringt,  was  zur  lebendigen  Darstellung  nötig  ist,  so  trägt  eine  weitere 

Ausführung  nichts  zur  Vollendung 
bei.  Solche  Arbeit  wollte  er  gar 
nicht  weiter  führen,  in  diesem 
Stadium  war  für  ihn  die  Aufgabe 
gelöst.  Diese  Klarheit  und  dies  Be- 
wußtsein  fehlt  noch  in  früheren 
Arbeiten  w  ie  beim  Giovannino  und 
Bacchus.  Da  hegt  noch  das  ganze 
Interesse  in  den  Körperformen  als 
solchen,  in  Aktion  und  Geste,  und 
sie  sind  noch  nicht  klar  zusammen- 
gehalten als  Erscheinung.  Dieser 
Apollo  ist  eine  vortreffhche  Illustra- 
tion für  mein  Büchlein  und  für  die 
Methode  des  direktenHerausholens 
aus  dem  Stein;  ich  möchte  ihn  auf 
das  Titelblatt  drucken.  Interessant 
zu  \  ergleichen  mit  dem  späteren 
Apollo  im  Bargello,  wo  seine  Kon- 
zeption \\  eitergriff  und  die  Über- 
leitung von  einer  Ansicht  zur  an- 
deren die  Hauptrolle  spielt,  während 
hier  die  Front  alles  ist  und  die 
Reliefdarstellung  noch  ganz  direkt 
gegeben  ist.  So  zeigt  dieser  Apoll 
ein  ausgesprochenes  Stadium  in  der 
Folge  seiner  Probleme.  Denkleinen 
Maßstab  und  das  Sujet  erkläre  ich 
mir  aus  dem  Problem,  w  ozu  die  Größe  genügt.  Es  handelt  sich  nicht 
darum,  eine  Figur  als  solche  fertigzustellen,  nur  um  einen  Arbeitsw  eg." 
"  Die  Statuette  ist  aus  karrarischem  Marmor.  Sie  mißt  mit  der  nur 
eben  angelegten  Basis  78,5  cm.  Der  Kopf  und  die  eine  Schulter  waren 
einmal  abgebrochen,  die  IBruchstelle  ist  zum  Teil  nicht  ganz  rein  ver- 
kittet; außerdem  sind  an  Nase  und  Kinn  kleine  Stellen  abgestoßen 


170.  Michelangelo. 

Marniorstatuette  des  Apollo  im 

Berliner  Museum. 
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und  ausgekittet.  Die  Figur  stammt  aus  der  \'iJla  Borghese,  wo  sie 
sich  seit  langer  Zeit  in  den  Magazinen  befand,  mit  deren  Beständen 
sie  1895  oder  189Ö  verkauft  wurde. 

Am  nächsten  steht  das  Figürchen  in  der  Stellung  und  namentlich 
in  der  Haltung  der  Arme  dem  David;  dadurch,  daß  der  Kopf  nach 
der  anderen  Seite  gerichtet  ist,  ist  auch  das  Standbein  gewechselt. 
Augenfällig  ist  die  Verw  andtschaft  mit  dem  Apoll  auf  dem  antiken 
Cameo  mit  Apollo  und  Marsyas,  dessen  oben  beschriebene  Marmor- 
kopie dadurch  als  Arbeit  Michelangelos  noch  mehr  gestützt  \\  ird, 
wie  sie  andererseits  auch  \\  ahrscheinlich  macht,  daß  die  Erinnerung 
an  diesen  Apoll  auf  die  Gestaltung  des  Da\  id  noch  eingewirkt  hat. 
Hat  doch  auch  Raffael  den  Apoll  dieses  Cameo  in  seiner  Statue  der 
herrlichen  Halle  im  Hintergrunde  der  Schule  von  Athen  frei  kopiert. 
In  der  Behandlung  wird  man  durch  den  unfertigen  Zustand  wie 
durch  den  ähnhchen  Maßstab  besonders  an  das  frühe  Relief  des 
Kentaurenkampfes  erinnert;  doch  ist  die  Figur  in  bezug  auf  die  Ver- 
teilung im  Raum  schon  freier  und  in  der  Gesamterscheinung  wie  in 
der  Einzeldurchbildung,  obgleich  in  allen  Teilen  noch  unfertig,  schon 
vorgeschritten  gegenüber  den  Gestalten  in  jenem  Rehef.  Daß  der 
Künstler  bei  der  Arbeit  den  Bohrer  noch  nicht  langfühlte,  sondern, 
wie  an  den  Konturen  der  Arme  sichtbar,  die  Bohrlöcher  nebenein- 
ander setzte,  um  dann  den  stehengebliebenen  Marmor  mit  dem  Hohl- 
eisen herauszunehmen,  ist  zugleich  ein  Be\\'eis,  dai^  die  Arbeit  nicht 
später  als  im  Anfang  des  Cinquecento  entstanden  sein  kann.  Doch 
scheint  mir  w  ahrscheinhch,  daß  sie  noch  im  Quattrocento  entstand; 
Justi  setzt  sie  sogar  noch  vor  das  Kampfrelief 

In  solchen  Jugendarbeiten  begegnen  w  ir  noch  Anklängen  an 
ältere  Künstler,  an  die  \"orgänger  Michelangelos.  Wer  solche  für 
den  großen  Meister  leugnet,  \\ird  aus  ihnen  ebenso  \iele  Argumente 
gegen  die  Echtheit  solcher  Werke  ableiten.  Ist  es  aber  \\irklich 
richtig,  daß  Michelangelo  „unvermittelt,  der  Zögling  keiner  Schule, 
am  Ende  des  XV.  Jahrhunderts  in  die  tlorentinische  Kunstentwickelung 
eintritt,  eine  Persönhchkeit,  die  vom  ersten  Augenbhck  an  die  Züge 
einer  geschlossenen  Natur  auf\\eist?"  Ist  es  richtig,  daß  „die  Jahre 
bei  Ghirlandajo  spurlos  an  ihm  \"orübergegangen  sind",  und  daß  es 
„schwer  sein  \\ürde,  aus  seinen  Ersthngsarbeiten  als  Bildhauer  den 
Lehrer  (Bertoldo)  zu  erraten",  w  ie  \\"öltflin  behauptet? 

Wenn  Michelangelo  auch  „sopra  gli  altri  com'  aquila  vola",  so  hat 
er  seinen  Flug  doch  von  der  Erde  aus  genommen;  auch  er  ist  in 
seiner  Kunst  der  Sohn  seiner  Zeit,  der  Schüler  seiner  Lehrer.   Das 
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verraten  seine  Erstlingsarbeiten,  es  läßt  sich  aber  zum  Teil  noch  aus 
seinen  vorgeschritteneren  Jugendarbeiten  erkennen.  Wo  dies  be- 
sonders stark  der  Fall  ist,  \\  ie  in  den  unfertigen  Londoner  Gemälden, 
^\  ill  ^^'ölfFlin  freilich  —  zumal  Dokumente  fehlen  —  die  Urheber- 
schaft des  Künstlers  nicht  gelten  lassen;  auf  solche  Arbeiten  dürfen 
wir  uns  also  nicht  stützen,  um  Michelangelos  Abhängigkeit  von 
älteren  \"orbildern  nachzuweisen.  Aber  auch  die  unbezweifelten 
Jugendw  erke  enthalten  Züge  genug,  aus  denen  sich  dies  kundgibt. 
Während  solche  selbst  bei  einem  Leonardo  oder  Raffael  sich  auch 
dem  Laienauge  aufdrängen,  muß  man  sie  jedoch  bei  Michelangelo 
mühsam  aufsuchen. 

Am  auffälligsten  ist  der  Einfluß  eines  dritten  Künstlers  auf  den 
jungen  Michelangelo  in  der  Marmorstatuette  des  h.  Petronius,  die  er 
mit  neunzehn  Jahren  \\  ährend  seines  Aufenthaltes  in  Bologna  aus- 
führte. Daß  hier  Jacopo  della  Quercia  sein  Vorbild  \\'ar,  lehrt  ein 
Blick  auf  die  bekannte  Statue  dieses  Künstlers  über  dem  Hauptportal 
von  San  Petronio.  Die  ge\\altige,  dramatische  Gestaltungsw  eise  des 
Sieneser  Bildhauers,  der  gerade  ein  Jahrhundert  vor  Michelangelo 
geboren  \\'ar,  sein  allem  Individuellen  abholdes  Streben  nach  dem 
Allgemeinen  und  die  großzügige,  mächtige  Formenbildung,  wie  sie 
namentlich  in  den  Reliefs  der  Einrahmung  jenes  Portals  besonders 
stark  und  \  orteilhaft  zur  Geltung  kommen,  sind  für  die  Ausbildung 
des  jungen  Künstlers  gewiß  nicht  ohne  Bedeutung  gewesen.  Gerade 
in  diesen  Jahren  erster  künstlerischer  Betätigung  mußten  solche  Ein- 
drücke besonders  nachhaltig  sein.  Diese  Tatsache  ist  fast  allgemein 
anerkannt.  Liegt  es  nun  nicht  ebenso  nahe,  auch  für  die  eigentüche 
Lehrzeit  Michelangelos  ähnliche  Einwirkungen  von  seinen  Lehrern 
und  den  Florentiner  Vorgängern,  unter  deren  Werken  er  aufwuchs, 
zu  vermuten  und  solchen  in  seinen  Jugendarbeiten  nachzugehen, 
selbst  wenn  der  alte  Meister  selbst  durch  Condivi  das  Gegenteil  ver- 
künden Heß?  — 

Die  ersten,  allgemein  anerkannten  Jugendwerke,  die  bereits  die 
Eigenart  des  Künstlers  in  hohem  Maße  \  erraten,  obgleich  sie  schon 
mit  etwa  sechzehn  bis  siebenzehn  Jahren  ausgefühi't  wurden,  sind  die 
beiden  Marmorreüefs  im  Museo  Buonarroti,  „Die  Schlacht"  und  die 
„Madonna  an  der  Treppe".  In  der  Schlacht  (Abb.  171)  ist  schon  im 
Motiv  die  Verwandtschaft  mit  Bertoldos  Hauptwerk,  dem  großen 
Bronzerelief  der  Reiterschlacht,  das  er  für  Piero  oder  Lorenzo  dei 
Medici  ausführte  (vgl.  Abb.  132),  unverkennbar.  Der  junge  Michel- 
angelo hatte  dieses  Stück  inmitten  der  Kunstschätze  des  Mediceer- 
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hauses  während  seiner  Studien  unter  Bertoldo  \\  ohi  täglich  vor  Augen; 
die  Annahme,  daß  er  unter  diesem  Eindruck  zu  der  \Vahl  des  Motivs 
bestimmt  wurde,  ist  daher  nicht  von  der  Hand  zu  weisen.  Aber 
mehr  als  diese  Anregung  ist  aus  dem  Vergleich  nie  abgeleitet 
worden;  springen  doch  die  großen  \^erschiedenheiten  nur  zudeuthch 


171.   Michelangelo.   Die  „Schlacht"  im  Museo  Buonarroti,  Florenz. 

ins  Auge.  Statt  der  Unruhe  und  Unklarheit  der  Komposition  in  Ber- 
toldos  Reüef,  das  einem  antiken  Sarkophag  fast  treu  nachgebildet  ist, 
bewundern  wir  in  der  Arbeit  seines  Schülers  Reichtum  und  Svm- 
metrie  der  Anordnung,  statt  der  ÜberfuUung  abgewogene  Fülle, 
statt  der  eckigen,  mageren,  vielfach  manierienen  Figuren  und  Tiere 
schön  gerundete,  lebens\'olle  Gestalten,  statt  hastiger,  übertriebener 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Bewegungen   edle  und  mannigfaltige  Posen.    Und  doch  wird  ein 
aufmerksames  Studium  beider  Arbeiten  gewisse  Ähnlichkeiten  ent- 
decken, die  den  Einfluß  des  "alteren  auf  den  jüngeren  Künstler  wahr- 
scheinlich machen.    Die  Ausfüllung  der  ganzen  Fläche  bis  an  den 
Rand  mit  Figuren,  ihre  reihenweise  Anordnung  übereinander,  die  Be- 
tonung der  Mitte   durch  die  Heraushebung  des  Helden,  die  An- 
bringung stehender  Figuren  in  den  Ecken  gleichsam  als  Pfeiler  zum 
Abschluß  des  Ganzen  (bei  Bertoldo  freilich  außerhalb  der  Hauptdar- 
stellung, bei  Michelangelo  als  hervorragende  Figuren  in  der  drama- 
tischen Komposition):  das  sind  nicht  zufällige  Übereinstimmungen. 
Auch  hat  sie  der  Schüler  nicht,  wie  es  der  Lehrer  getan  hat,  „aus 
einzelnen  antiken  \"orbildern  zusammengelesen",  sondern  die  Arbeit 
des  Lehrers   dabei  vor  Augen   gehabt.     Diese   bot  seiner  eigenen 
Veranlagung  nach  verschiedenen  Richtungen  beachtenswerte  An- 
regungen, wie  er  sie  in  antiken  Bildw  erken  nicht  fand.  Bertoldo  zeigt 
in  der  Schlacht,  w  ie  |in  manchen  seiner  verschiedenartigen  kleinen 
Bronzen,  neben  der  Fülle  mannigfacher  Motive  in  Bewegung  und 
Gruppierung  einen  Reichtum  der  Richtungen  in  der  Stellung  der  ein- 
zelnen Körper  und  Körperteile,  wie  wir  ihn  in  gleichem  Maße  bei 
keinem  anderen  Künstler  des  Quattrocento,  selbst  nicht  bei  Leonardo 
finden.    Im  Getümmel  der  Kämpfenden  hat  er  die  verschiedensten 
Stellungen  wiederzugeben  gesucht,  obgleich  unter  dem  siegreichen 
Vordringen  der  Griechen,  das  die  Troer  mit  sich  reißt,  der  Strom 
der  Bewegung  unaufhaltsam  von  der  einen  Seite  zur  anderen  drängt. 
Hier  wendet  sich  ein  Feind  vom  fliehenden  Pferde  nach  rückw  ärts 
und  holt  zum  wuchtigen  Schlage  gegen  den  \^erfolger  aus,  dort 
sprengt  ein  anderer  der  Reiterschar  entgegen,  und  unter  den  Reitern 
kämpfen  über  gestürzten  Pferden  und  Pferdeleichen  die  Krieger  zu 
Fuß  in  den  mannigfaltigsten  \^erkürzungen  und  Bewegungen  gegen 
einander  oder  gegen  die  Reiter.   Kaum  einer  unter  ihnen,  bei  dem 
nicht  Ober-  und  Unterkörper,  Kopf  und  Rumpf,  Arme  und  Beine  in 
der  mannigfachsten,  oft  schw  ierigsten  Weise  gedreht  und  verschoben 
wären.   Erst  an  den  Ecken  kann  sich  das  Auge  erholen  von  diesen 
„Bewegungsknäuel"  an  den  emporgerichteten  ruhigen  Gestalten  der 
Victorien  und  den  schönen  Figuren  etw  as  zur  Seite  unter  ihnen,  die 
Wickhoff"  als  Helena  undHektor  deutet.   In  diesen  Victorien  und  den 
äußerst  bewegten  Gestalten  der  Gefesselten,  auf  die  sie  ihre  Füße 
setzen,  konnte  Michelangelo  freilich  keine  Vorbilder  finden  für  seine 
Gestalten  am  Juliusgrabmal,  aber  in  dem  täglichen  Anschauen  solcher 
Schöpfungen  seines  Lehrers  hat  er  doch  Anregungen  erhalten,  die 
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noch  in  wesentlich  späteren  W'erken,  als  in  seinem  Kentaurenkampf, 
ihre  unbewußte  Nachw  irkung  äußerten. 

Deutlicher  als  in  dieser  überfüllten,  unruhigen  Komposition  und 
an  den  gewaltsamen  Bewegungen  dieser  Kämpfergruppen  läßt  sich 
bei  Bertoldos  Einzelgestalten  ein  seinem  großen  Schüler  verw  andres 
Streben  in  den  Wendungskontrasten  verfolgen,  deren  Ausbildung  zum 
eigenthchen  Kontrapost  freilich  erst  diesem  vorbehalten  bheb.  Ein 
sprechendes  Beispiel  dafür  —  um  nur  einige  solcher  Figuren  namhaft 
zu  machen  —  ist  das  Hauptw  erk  unter  diesen  kleinen  Bronzen,  die 
bezeichnete  Gruppe  des  Bellerophon  mit  dem  Pegasus  im  Wiener 
Hofmuseum  (Abb.  133).  Obgleich  sich  der  Künstler  auch  hier  unver- 
kennbar an  die  Antike  anschließt,  ist  er  in  der  Bewegung  ganz 
modern.  Durch  den  ungebärdigen  Gaul  im  Lauf  aufgehalten,  stemmt 
sich  der  nackte  Jüngling  zurück  und  holt  mit  der  Rechten  zum  Schlag 
nach  dem  Pferde  aus,  das  er  mit  der  Linken  am  Maule  gefaßt  hat. 
In  der  Haltung  der  Unterbeine  erkennt  man  noch  das  rasche  Vor- 
wärtsschreiten, ^\'orin  er  plötzlich  gehemmt  ist,  während  der  Ober- 
körper sich  nach  hinten  zurückwirft,  um  der  \\ilden  Gewalt  des 
Pferdes  Einhalt  zu  tun.  Der  Unterkörper  ist  dem  Pferde  hinter  ihm 
zugew  andt,  dagegen  bietet  sich  der  Brustkasten  fast  in  \^orderansicht, 
der  nach  oben  gerichtete  Kopf  und  die  beiden  Arme  aber  in  Profil- 
stellung. Gerade  die  schönste  Figur  Michelangelos  im  Kentauren- 
kampf ist  in  ihrer  Bew  egung  diesem  Bellerophon  seines  Lehrers  so 
ven\'andt,  daß  \\  ir  sie  als  direkt  von  ihr  beeinflußt  bezeichnen  müssen. 

In  anderen  Bronzestatuetten  Bertoldos  ist  der  Kontrast  in  der 
Richtung  der  verschiedenen  Körperteile  noch  augenfälhger.  Der  sich 
kasteiende  Hieronymus  in  der  Berliner  Sammlung  (Abb.  140)  kniet 
nach  links,  wendet  aber  Kopf  und  Oberkörper  nach  rechts  und  hält 
mit  der  Linken  das  Kruzifix  hoch  empor,  \\  ährend  die  herabhängende 
Rechte  den  Stein  fest  umspannt,  um  ihn  im  nächsten  Augenbück 
gegen  die  Brust  zu  schlagen.  Das  Motiv  ist  ganz  nach  der  Art  des 
jungen  Michelangelo  erfaßt  und  wiedergegeben,  ja  es  geht  noch  über 
seine  Jugendwerke  hinaus  in  der  Art,  wie  die  Gegensätze  in  der  Be- 
wegung vom  Kopf  zum  Hals,  von  diesem  zum  Oberkörper,  zu  den 
Schenkeln  und  schheßüch  zu  den  Unterbeinen  sich  fortpflanzt,  und 
wie  die  Figur  in  dieser  Bewegung,  namenthch  durch  den  Hals,  die 
Arme,  Beine  und  den  Kopf,  nicht  mehr  in  der  Fläche  gedacht  ist, 
sondern  bereits  eine  ausgesprochene  Tiefenrichtung  hat.  Noch 
moderner  im  Sinne  der  Hochrenaissance  und  zugleich  bedeutender 
durch  das  glückliche  Aufgehen  der  geistigen  Erregung  in  der  ganzen 

323 


XIII.  Jugendwerke  Jvlichelangelos  und  ihre  Beziehung 


Bewegung  des  Körpers  erscheint  eine  andere  Bronzestatuette  der 
Berliner  Sammlung,  die  man  als  den  „Schutzflehenden"  bezeichnet 
(Abb.  141).  Hier  sind  die  Linien  nicht  so  hart  gebrochen,  die  Aus- 
fiihrung  nach  der  Tiefe  ist  sicherer  beobachtet  und  der  Kontrapost 
durch  das  Hochsetzen  des  rechten  Fußes  und  die  Haltung  der  Ai'me 

In  der  bekannten  Bronzestatuette   des 
mit    nach 
wandtem, 

hobenem  Kopfe  scharf 
nach  dem  Gegner  aus- 
schaut und,  als  Reflex 
seiner  Empfindung,  wie 
mechanisch     mit     der 


schon  klarer  gehandhabt. 
„Arion" 


im    Bargello 


rechts     ge- 
leicht    ge- 


(Abb. 142)  erscheint  dies 
Streben  nach  Mannig- 
faltigkeit der  Bewe- 
gungsmotive    fast    zu 

Manier  übertrieben: 
der  nacktejüngling,  der 
die  Geige  spielt,  w  irfc 
singend  den  Kopf  nach 
hinten  und  schiebt  das 
linke  Bein  vor,  um  sich 
im  Rundtanz  zu  drehen. 
In  diesem  „Trippeln" 
ist  der  Anklang  an  die 
unsichere  Bewegung  im 
Bacchus  Michelangelos 
nicht  zu  verkennen. 
Einfacher  in  der  Hal- 
tung ist  die  Statuette 
eines  Herkules  in  der 

Berliner  Sammlung 
(iVbb.  172).  Wie  er,  fest 
auf  dem  rechten  Bein 
aufstehend,  den  linken 
Arm  mit  dem  Löwen- 
fell  in  die  Seite  stützt, 
die  „Madonna  an  der  Treppe"  (vgl.  iVbb.  96),  bieten  die  uns  be- 
kannten x\rbeiten  Beitoldos  zwar  keinen  unmittelbaren  Anhalt, 
aber  sein  Bronzet'äfelchen  mit  der  Madonna  im  Louvre  zeigt  die 
Darstellung  im  gleichen  malerischen  Flachrelief  und  Maria  gleich- 
falls in  ganzer  Figur,  schlank  und  mit  kleinem  Kopf,  umgeben  von 
spielenden  Putten,  in  reicher  Gewandung,  mit  nackten  Unter- 
armen und  übereinandergeschlagenen  Beinen,  also  mit  Eigentüm- 
lichkeiten, die  für  das  Quattrocento  sehr  unge\\  öhnlich  sind,  die 


172.  Bertoldo. 

Herkulesstatuette  im 

Berliner  Museum. 


herabhängenden  Rech- 
ten die  Keule  faßt, 
erscheint  er  in  der 
Bewegung  und  selbst 
im  Motiv  dem  David 
Michelangelos  (Abb. 
173)  so  verwandt,  daß 
eine  Erinnerung  an 
diese  Figur  oder  ein 
ähnliches  verschollenes 
W^erk  seines  Lehrers 
bei      der      Schöpfung 

Michelangelos  nicht 
von  der  Hand  zu  \\  ei- 
sen ist. 

Für  die  zweite,  wohl 
noch  vor  der  Schlacht 
entstandene  Jugend- 
arbeit    Michelangelos, 
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wir  dagegen  als  besonders  charakteristisch  bei  Michelangelo  kennen 
und  zum  Teil  schon  in  diesem  frühesten  xMadonnenrelief  linden. 
Wir  dürfen  daher  vermuten,  wenn  wir  es  auch  nicht  beweisen 
können,    daß   es    die    eine   oder 


andere  Madonnenkomposition 
Bertoldos  gab,  die  diesem  Relief 
noch  näher  stand.  Außerdem  sind 
uns  von  Bertoldos  Vorgängern, 
namentlich  von  seinem  Lehrer 
Donatello,  verschiedene  Madon- 
nenreliefs erhalten,  bei  denen  die 
Beziehung  zu  der  Madonna  an 
der  Treppe  deuthch  auf  der  Hand 
liegt.  Bei  der  Besprechung  von 
Desiderios  kleinem  Flachrelief  der 
Madonna  im  Besitz  \  on  M.  Gu- 
stave Dreyfus  (vgl.  S.  lööff.)  habe 
ich  auf  die  Verwandtschaft  hin- 
gewiesen, die  sie  mit  jenem 
Jugendwerk  Michelangelos  hat. 
Gerade  daß  diese  Arbeit  so  deut- 
lich an  Michelangelo  erinneit,  hat 
W'ölff  lin  veranlaßt,  es  erst  für  eine 
Nachahmung  der  Madonna  an  der 
Treppe,  später  sogar  für  eine  Fäl- 
schung danach  zu  erklären.  Beide 
Behauptungen  lassen  sich  nicht 
aufrecht  erhalten,  da  sich  das  Drey- 
fussche    Relief,    wie    wir    sahen, 

durch  verschiedene  Wieder- 
holungen bis  gegen  die  Mitte 
des  Quattrocento  hinauf  verfolgen 
läßt.  Was  darin  cinquecentistisch 
erscheint:  die  halb  ideale  Ge- 
wandung, die  vollen  Falten,  das 
Hochstellen  des  Fußes,  das  nach- 
lässige Greifen  der  gespreizten  Finger  in  das  Gewand,  die  Grup- 
pierung und  Bewegung  der  Figuren,  der  Steinblock  u. a. m.,  erweist 
sich  bei  näherer  Prüfung,  wie  v\  ir  sahen,  als  charakteristisch  schon 
für  die  ältere  Zeit  der  Frührenaissance,  namenthch  für  Donatello  und 


173.  Michelangelo.  Davidstatue 
in  der  Akademie  zu  Florenz. 
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seine  unmittelbaren  Nachfolger;  freilich  meist  noch  nicht  als  typische 
Eigenart,  sondern  vereinzelt  und  mehr  oder  weniger  schüchtern  und 
nicht  konsequent  ange\\andt.  Andere  Eigentümhchkeiten,  wie  das 
große  klassische  Profil  der  Jungfrau,  ihr  träumerisches  Hinausschauen, 
die  breiten  Besatzstücke,  die  Säume  und  Bänder,  die  Stirnbinden  u.  s.f., 
finden  sich  auch  bei  Donatello  schon  ebenso  regelmäßig  und  bewußt 
ausgebildet  wie  bei  Michelangelo.  Auf  Donatellos  \"orbild  ^\'eist  auch 
eine  kleine  Figur,  die  bis  vor  kurzem  unbeachtet  gebheben  zu  sein 
scheint,  obgleich  sie  urkundlich  beglaubigt  ist:  der  h.  Proculus  an  der 
Rückseite  des  Marmorschreins  des  heihgen  Dominicus  in  Bologna. 
Haltung,  Typus,  Faltengebung  und  Behandlung  der  Haare  verraten 
Michelangelo,  der  in  dieser  Arbeit  freUich  selbst  hinter  dem  knienden 
Engel  und  dem  h.  Petronius  noch  zurücksteht.  Die  Haltung  ist 
noch  beinahe  ungeschickt,  die  Durchbildung  ungleichmäßig,  die  Be- 
^^  egung  linkisch  und  doch  in  der  Art,  wie  er  nach  dem  Mantel  auf 
der  Schulter  greift,  zugleich  gesucht.  In  dieser  Anordnung  des 
Mantels  erinnert  die  kleine  Figur  an  Donatellos  h.  Georg  an  Or  San 
Michele;  in  der  übrigen  Tracht,  namenthch  in  dem  kurzen  Rock,  w  ie 
in  der  ganzen  Bildung  verrät  sich  der  Anschluß  an  andere  Figuren 
Donatellos,  namenthch  an  den  David  in  Casa  Martelh.  Die  Ein\\  ande 
Freys  gegen  diese  Statuette  werden  durch  ihren  Stil  hinfälhg,  ganz 
abgesehen  von  der  urkundlichen  Beglaubigung. 

Und  nicht  nur  Donatello,  sämtliche  großen  Meister,  die  mit  ihm 
die  Renaissance  herauffiühren:  Ghiberti,  Masaccio,  Luca  della  Robbia, 
Quercia  stehen  in  ihi^em  Streben  auf  das  Große  und  Bedeutende,  zum 
Teil  auch  auf  das  Schöne,  auf  ideelle  Formenbildung  und  Gewandung, 
im  Erfassen  des  historischen  Moments  in  der  Komposition,  wie  in 
der  Vornehmheit  der  Anschauung  und  vielfach  selbst  im  Pathos  der 
Hochrenaissance  vielfach  näher  als  ihre  Nachfolger  im  Quattrocento, 
die  in  ihrer  heiteren  Auffassung  des  Lebens,  das  sie  umgab,  und  in 
seiner  naiven  Schilderung,  in  der  Freude  an  der  naturgetreuen  Durch- 
bildung des  Details  und  an  der  Ausbildung  aller  technischen  Mittel 
den  Bhck  für  das  Bedeutende  und  Wesentliche  mehr  oder  \\eniger 
verloren  hatten.  In  den  A\'erken  der  großen  Meister  der  Frührenais- 
sance konnte  auch  ein  Michelangelo  manche  ihm  verwandte  Züge  ent- 
decken; er  hat  sie  daher  in  seiner  Jugend  mit  Eifer  und  Nutzen  studiert, 
wenn  er  auch  selbst  in  seinem  Alter  davon  nichts  mehr  wissen  wollte. 
Der  Ausspruch  eines  Zeitgenossen,  des  \"incenzio  Borghini: 

H  AwvoToa  BovajSptuTiCst 
H  BovapjSüJToo  AüJvaTtCsi 

3Z6 


zu  Werken  der  Lehrer  und  Vorgänger  des  Künstlers 

ist  nicht  ein  leeres  bonmot,  sondern  zeigt,  wie  sehr  man  die  innere 
Verwandtschalt  zw  ischen  den  beiden  groikn  Meistern  erkannte,  die 
schon  das  Cinquecento  mit  Vorliebe  nebeneinander  zu  stellen  liebte. 


1 7^.   Giovanni  della  Robbia,  Pieta  im  Berliner  Museum. 
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XIV.  EINE  GRUPPE  DER  BEWEINUNG  CHRISTI 
VON  GIOVANNI  DELLA  ROBBIA  UND  DER  EINFLUSS  DES 
SAVONAROLA  AUF  DIE  ENT^\^CKELUNG  DER  KUNST 

IN  FLORENZ. 

Die  Berliner  Museen  haben  unter  den  Erwerbungen  des  Jahres 
1887  eine  umfangreiche  Tongruppe  der  Beweinung  Christi  zu  ver- 
zeichnen, die  hier  in  Hochätzung  wiedergegeben  ist  (Abb.  175).  Bei 
einem  Bhck  darauf  wird  \\  ohl  jeder  mit  der  italienischen  Kunst  näher 
Vertraute  die  Empfindung  haben,  ähnliches  schon  gesehen  zu  haben. 
Freilich  die  kleine  Zahl  von  ganz  verwandten  Florentiner  Darstel- 
lungen der  Bew  einung  Christi  in  Gruppen  von  beinahe  lebensgroßen 
bemalten  Tonfiguren  kann  diese  Empfindung  nicht  hervorrufen; 
denn  sie  befinden  sich  meist  an  wenig  besuchten  Plätzen  von  Flo- 
renz und  im  \"ictoria  und  Albert-Museum;  sie  sind  daher  bislang 
überhaupt  nicht  beachtet  worden.  Aber  die  Florentiner  Kunst  hat 
daneben  aus  der  Zeit  der  Wende  des  XV.  zum  XVI.  Jahrhundert 
eine  Anzahl  von  plastischen  Büdw  erken  und  namenthch  von  Ge- 
mälden aufzuweisen,  die  in  Auffassung  und  Anordnung  diesen  Ton- 
gruppen nahe  verwandt  sind;  darunter  so  allgemein  bekannte  und 
ausgezeichnete  Werke  w  ie  Peruginos  Klage  um  den  Leichnam  Christi 
in  der  Akademie  zu  Florenz  und  den  gleichen  Gegenstand  von  der 
Hand  des  Fra  Bartolommeo  im  Palazzo  Pitti. 

Ein  näheres  Eingehen  auf  diese  verschiedenartigen  Kunstwerke 
ergibt  enge  Beziehungen  derselben  untereinander  und  leitet  zu  einer 
gemeinsamen  Quelle  für  diese  innere  Ver\\  andtschaft;  daraus  lassen 
sich  dann  weiter,  \\  ie  ich  glaube,  verschiedene  nicht  unw  esentliche 
allgemeine  Gesichtspunkte  für  die  Ent\\  ickelung  der  Florentiner 
Kunst  gerade  in  einer  ihrer  bedeutsamsten  Phasen  ableiten. 
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Betrachten  wir  zunächst  unsere  Berliner  Gruppe.  Der  Leichnam 
Christi  ruht  lang  ausgestreckt  auf  dem  Schöße  der  Mutter,  welche, 
die  Hände  zum  Gebet  gefaltet,  in  stummem  Schmerz  auf  ihn  nieder- 
blickt; Johannes  unterstützt  kniend  das  edle  Haupt  des  Toten,  auf 
das  sein  tränenvoller  Blick  gerichtet  ist,  während  Magdalena,  auf  der 
anderen  Seite  der  Maria,  auf  beide  Knie  gesunken  ist  und,  in 
schmerzvolles  Anschauen  des  Verblichenen  versenkt,  die  linke  Hand 
wie  mechanisch  ausstreckt,  um  die  Füße  des  Leichnams  zu  unter- 
stützen. Die  Figuren  sind  in  Ton  modeUiert  und  bemalt.  Die 
Durchfuhrung  ist,  mit  Ausnahme  der  Rückseite,  eine  sehr  sorgfältige: 
die  Bemalung  in  Ölfarben  ist  über  einer  Stuckschicht  ausgeführt,  die 
auffallend  dünn  aufgetragen  ist.  Die  Farben  sind  die  ursprünglichen. 
Obgleich  ausnahmsweise  nicht  erneuert,  sind  sie  doch  ohne  beson- 
dere Feinheit  mehr  handw  erksmäßig  aufgestrichen,  eine  Erscheinung, 
die  bei  den  bemalten  Ton-  und  Stuckbildw  erken  dieser  vorgeschrit- 
tenen Zeit  die  Regel  bildet  und  durch  die  man  in  den  Irrtum  ver- 
fallen ist,  diese  ursprüngliche  Bemalung  meist  für  späteren  Anstrich 
oder  Übermalung  zu  erklären.  Die  Vernachlässigung  der  Rückseite 
beweist,  daß  die  Figuren  vor  einer  \\^and  aufgestellt  Maren:  auf 
einem  Altare,  in  einer  Lünette  oder  in  einer  Nische.  Die  Gruppe 
befand  sich  in  einer  Villa  in  der  Nähe  von  Florenz,  \\  ohin  sie  bei 
Aufhebung  der  Klöster  unter  Napoleon  aus  dem  Convento  delle 
Capuccine  gekommen  \\  ar.  Der  Name  eines  bestimmten  Künstlers 
war  hier  mit  dem  Kunstwerke  nicht  mehr  verknüpft. 

In  den  schönen  ruhigen  Linien,  in  den  edlen  Gestalten,  dem 
klassischen  Falten\\urf,  dem  gehaltenen  Schmerz:  \'orzüge,  mit 
denen  sich  andererseits  eine  gewisse  Nüchternheit,  Oberflächüch- 
keit  und  Absichtlichkeit  der  Empfindung  sowie  eine  fast  ängsthche 
Sorgfalt  in  der  Ausführung  verbinden,  hat  diese  Gruppe  einen  so 
scharf  ausgesprochenen  Charakter,  daß  Werke  desselben  Künstlers 
und  derselben  Richtung  sich  leicht  müßten  bestimmen  lassen.  In  der 
Tat  sind  verschiedene  ganz  verwandte  Gruppen  derselben  Dar- 
stellung vorhanden,  die  sich  teils  noch  in  Florenz  befinden,  teils  dort 
er\\ orben  \\urden. 

Zwei  derselben  hat  die  kleine  reizvolle  Kirche  des  Cronaca  unter 
San  Miniato,  San  Salvatore  al  Monte  (früher  San  Francesco  dell' 
Osservanza  genannt),  aufzu\\eisen.  Die  eine,  figurenreichere,  ist  als 
Lünette  über  dem  Innenportal  des  hnken  Querschiffes  angebracht: 
die  Angehörigen  Christi  sind  im  Begriff,  den  Leichnam  des  Herrn 
ins  Grab  zu  legen.    Acht  Figuren,  fast  frei  gearbeitet  und  \\'enig 
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unter  Lebensgröße,  sind  geschickt  um  den  Sarkophag  zusammenge- 
drängt und  in  die  halbrunde  Nische  hineingepaßt,  über  deren  flachen 
Rand  die  Köpfe  vorspringen.  In  der  Mitte,  über  dem  Bogen,  sitzen 
z\\'ei  nackte  Putten  zur  Seite  einer  hohen  \^ase.  Die  Komposition 
zeigt  noch  eine  gewisse  Abhängigkeit  von  Donatellos  verschiedenen 
Darstellungen  der  Grablegung,  aber  in  ihrer  klassischen,  etwas  starren 
Ruhe,  in  der  Gewandung  und  Faltengebung,  in  den  wenig  indivi- 
duellen Typen  verrät  sich  der  gleiche  Meister,  der  die  Pieta  der 
Berüner  Sammlung  modeUiert  hat.  Auch  in  der  Bemalung,  die  tadel- 
los erhalten  und  kaum  nachgedunkelt  ist,  zeigen  sich  die  gleichen 
Farben,  die  gleiche  Einfachheit,  die  gleiche  Abneigung  gegen  Schmuck 
und  Ornamente. 

Eine  zweite,  ähnliche  Gruppe  derselben  Kirche,  am  zweiten  Altar 
links,  stellt  die  Beweinung  unter  dem  Kreuze  dar.  Maria,  Johannes 
und  Magdalena,  sow  ie  eine  dritte  heilige  Frau,  der  hl.  Franz  und  der 
Täufer  klagen  um  den  Leichnam  des  Herrn,  den  Maria  auf  ihrem 
Schöße  hält.  Die  Hauptfiguren  sind  ganz  ähnlich  angeordnet  wie  in 
der  Berüner  Gruppe,  nur  hängen  die  Füße  und  der  rechte  Arm 
Christi  herab,  und  Magdalena  hat  beide  Hände  in  klagender  Gebärde 
über  die  Brust  gelegt.  Ein  moderner  Anstrich  entstellt  die  in  starkem 
Hochrelief  gearbeiteten  Figuren,  die  freilich,  mit  Ausnahme  der  be- 
sonders ansprechenden  Gestalt  der  Magdalena,  hinter  den  beiden 
eben  beschriebenen  Gruppen  ebenso  sehr  in  der  Ausführung  w  ie  in 
der  Anordnung  und  in  der  Empfindung  zurückstehen. 

Florenz  besitzt  noch  eine  dritte  dieser  Gruppen,  eine  Beweinung 
Christi  in  der  kleinen  Kirche  San  Fehce  in  Piazza  nahe  beim  Palazzo 
Pitti.  Die  gleichen  Figuren,  \\  ie  in  der  Berliner  Gruppe,  sind  in  ganz 
ähnlicher  Weise  angeordnet,  aber  gedrängter,  bei  etv\'as  stärkerer  Be- 
w  egung.  Magdalena  beugt  sich  über  die  herabhängenden  Beine  des 
Herrn,  dessen  rechter  Arm  und  Kopf  herabgesunken  sind  und  dessen 
Körper  Maria  mit  der  Linken  festhält.  Die  Bemalung,  obgleich  sehr 
geschwärzt,  ist  die  ursprünghche;  sie  entspricht  durchaus  der  Be- 
malung der  beiden  zuerst  genannten  Gruppen,  hinter  denen  dieses 
Werk  aber  sow  ohl  in  der  Erfindung  w  ie  in  der  Ausführung  entschie- 
den zurücksteht.   Besonders  gewöhnhch  ist  der  Kopf  des  Johannes. 

Dieser  Gruppe  und  der  Berüner  entspricht  in  Zahl  und  Anord- 
nung der  Figuren  eine  Beweinung  Christi,  die  mit  der  Sammlung 
Gigli-Campana  in  das  Victoria  und  Albert-Museum  gelangt  ist.  Ihre 
Bemalung  ist  leider  abgew  aschen.  Sie  ist  von  aUen  diesen  Gruppen 
am  meisten  bewegt  und  besonders  pathetisch,  namentüch  in  der  Figur 
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des  klagend  aufwärtsblickenden  Johannes.  Dieselbe  Sammlung  be- 
sitzt außerdem  noch  die  Einzelfigur  einer  knienden  Magdalena  (im 
Katalog,  Nr.  4499,  als  „die  Jungfrau  in  Verehrung"  bezeichnet),  die 
augenscheinlich  zu  einer  anderen  Gruppe  dieser  Art  und  von  dem- 
selben Künstler  gehörte.  Sie  stimmt  fast  genau  mit  der  xVlagdalena  in 
dem  Berliner  M^erke  überein.  Die  alte  Bemalung  ist  abgewaschen, 
und  in  den  Extremitäten  ist  die  Figur  teilweise  beschädigt. 

In  allen  diesen  Gruppen  ist  der  Charakter  ein  so  gleichartiger, 
daß  an  ihrer  Herkunft  aus  einer  und  derselben  Werkstatt  nicht  ge- 
zweifelt werden  kann.  Diese  in  Florenz  zu  suchen,  veranlaßt  schon 
der  Umstand,  daß  diese  Arbeiten  sich  sämtHch  noch  jetzt  in  den 
Kirchen  von  Florenz  befinden  oder  nachweislich  von  dort  stammen. 
Über  den  Narnen  des  Künstlers  fehlt  aber,  soviel  ich  habe  ermitteln 
können,  jede  Überlieferung.  Wir  sind  daher  darauf  angewiesen,  nur 
aus  dem  Charakter  der  Arbeiten  und  aus  dem  Vergleiche  mit  ver- 
wandten florentiner  Skulpturen  unsere  Schlüsse  auf  den  Meister  dieser 
eigenaitigen  Kunstwerke  zu  ziehen.  Suchen  wir  zunächst  die  Zeit 
ihrer  Entstehung  annähernd  festzustellen.  Dafür  bieten  die  beiden 
Gruppen,  die  sich  in  San  Salvatore  al  Monte  noch  an  ihrem  alten 
Bestimmungsorte  befinden,  einen  äußeren  Anhalt,  da  wir  über  die 
Zeit  des  Baues  dieser  Kirche  genauer  unterrichtet  sind;  sie  wurde  aus 
einem  \^ermächtnis  des  Castello  Quaratesi  durch  Cronaca  in  w  enigen 
Jahren  erbaut,  so  daß  die  Einweihung  im  Jahre  1501  erfolgen  konnte. 
Mit  der  Kirche  muß  aber  mindestens  die  Gruppe  der  Grablegung  in 
der  Lünette  des  Seitenportals  gleichzeitig  entstanden  sein,  da  dieses 
Portal  in  seinem  Abschluß  ganz  auf  die  Gruppe  berechnet  ist  und  die 
Einrahmung  der  letzteren  genau  mit  den  Profilen  der  Türpfosten 
übereinstimmt.  Die  Entstehung  dieser  Grablegung  ist  daher  mit 
Sicherheit  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  zu  setzen. 

Zu  dieser  Datierung  stimmt  auch  der  Charakter  der  Gruppen.  In 
jener  Grablegung  und  in  der  Berhner  Pieta  verrät  sich  noch  der  Ein- 
fluß des  \"errocchio  im  Typus  des  Christus,  sow  ie  teilw  eise  auch  in 
der  Bildung  der  Figuren  und  der  Falten  der  Doppelgew  ander,  wäh- 
rend in  dem  Streben  nach  \"erallgemeinerung  der  Formen,  nach 
Einfachheit  und  abstrakter  Schönheit  sich  bereits  die  Hochrenaissance 
verkündet.  In  dem  Maße,  w  ie  in  den  anderen  Gruppen  jener  Einfluß 
und  das  Studium  der  Natur  hinter  diesem  Streben  zuiöicktreten,  ge- 
hören diese  bereits  einer  vorgerückteren  Zeit  an;  die  spätesten,  wie 
die  Gruppe  Victoria  und  Albert-Museum,  mögen  schon  zwischen 
1510  und  1520  entstanden  sein.  Wir  haben  uns  danach  für  den  Künstler 
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dieser  Bildwerke  nach  einem  florentiner  Bildhauer  umzusehen,  dessen 
Hauptt'atigkeit  in  die  ersten  Jahrzehnte  des  XM.  Jahrhunderts  fällt. 
Da  alle  jene  Arbeiten  in  Ton  ausgeführt  sind,  werden  wir  den 
Künstler  mit  \\'ahrscheinhchkeit  unter  den  eigentlichen  Tonbildnern 
zu  suchen  haben.  Diese  waren  damals  fast  ganz  auf  die  FamUie  der 
della  Robbia  und  ihre  wenigen  Nachahmer  beschränkt.  Unter  den 
zahlreichen  glasierten  Tonbildwerken  dieser  Künstlerfamilie  sind  in 


175.  Giovanni  della  Robbia.    Gruppe  der  Beweinung  Christi 
im  Berliner  Museum. 


der  Tat  verschiedene,  die  im  Motiv  wie  in  der  Anordnung  und 
Auffassung,  und  sogar  eine  beträchtliche  Zahl,  die  in  der  Formen- 
behandlung und  Faltengebung  mit  jenen  Gruppen  die  nächste  Ver- 
wandtschaft zeigen,  zumal  w  enn  man  berücksichtigt,  daß  durch  die 
Glasur  dieser  Bildv\'erke  die  Ausführung  flauer  und  durch  die  Her- 
stellung in  der  M'erkstatt  die  Durchführung  roher  und  handw  erks- 
mäßiger  erscheinen  muß. 

Die  hier  in  Frage  kommenden  glasierten  Bildwerke  habe  ich  in 
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Burckhardts  „Cicerone"  dem  Giovanni  della  Robbia  zugeschrieben. 
Da  diese  Bestimmung  bisher  unbestritten  gebheben  ist,  glaube  ich 
keinen  Widerspruch  zu  erfahren,  wenn  ich  auch  die  hier  besprochenen 
Gruppen  der  Beweinung  Christi  demselben  Künstler  zuschreibe. 
Zum  Vergleich  verweise  ich  auf  zw  ei  große  glasieite  Bildw  erke  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz,  eine  Lünette  mit  der  Beweinung,  die 
HOC  •  OPVS  •  FECIT  •  lOANES  •  ANDRER  •  DE  ROBIA  •  ANO  • 
DNI  •  MDXXI  •  bezeichnet  ist  (Abb.  176),  und  einen  Altar  mit  der 
Darstellung  der  Bew  einung  unter  dem  Kreuz,dessenCbereinstimmung 
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176.   Giovanni  della  Robbia.    Glasierte  Lünette  mit  der  Beweinung 
Christi  im  Bargello  zu  Florenz. 

mit  dem  daneben  aufgestellten,  bezeichneten  und  datierten  Altare 
der  Anbetung  des  Kindes  von  1521  keinen  Zweifel  an  der  Urheber- 
schaft des  Giovanni  della  Robbia  aufkommen  lassen  kann.  Dasselbe 
ist  der  Fall  mit  einigen  geringeren  Arbeiten  in  der  Provinz  Toskana, 
sämtlich  mit  dem  gleichen  Motiv.  Jener  Altar  im  Bargello  ist  im  Auf- 
bau tast  genau  übereinstimmend  mit  den  Gruppen  der  Beweinung  in 
San  Salvatore  al  Monte  und  in  San  Feiice.  Auch  das  volle  Oval  der 
Köpfe,  ihr  Mangel  an  Individualität  und  ihr  Tvpus,  die  nüchterne 
Passivität  des  Schmerzes,  die  schmucklosen  gefütterten  Gewänder 
mit  ihren  großen,  länghchen  Falten  stimmen  hier  w ie  dort  \ollständig 
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überein,  so  daß  sich  der  Schluß  auf  den  gleichen  Urheber  von  selbst 
aufdrängt.')  Diese  Überzeugung  w ird  sich  noch  befestigen,  \\enn 
wir  uns  unter  den  gleichzeitigen  Bildhauern  von  Florenz  umsehen: 
die  Andrea  Sansovino,  Rovezzano,  Ferrucci,  Sangallo  u.  s.  f ,  von  Michel- 
angelo ganz  zu  schweigen,  haben  einen  so  \\  esentlich  verschiedenen 
Charakter,  daß  wohl  niemand  einen  dieser  Namen  vor  jenen  Gruppen 
nennen  würde. 

In  den  glasierten  Tonbild\\erken  wirken  die  dicke  und  doch 
meist  schon  sehr  ungleichmäßige  Glasur,  die  bunte  Färbung,  die  un- 
geschickte Andeutung  des  landschaftlichen  Hintergrundes,  die  drük- 
kende  Einrahmung  durch  plumpe  Fruchtkränze,  sowie  namenthch 
die  handw  erksmäßige  Ausführung  so  störend,  daß  sie  den  Vergleich 
mit  Gruppen  wie  die  Grablegung  in  San  Salvatore  oder  die  Bew  einung 
im  Bediner  Museum  nicht  aushalten.  Aber  wie  die  geringeren  und 
handw  erksmäßigen  späteren  Arbeiten,  die  ich  oben  aufgezählt  habe, 
auf  der  einen  Seite  den  Übergang  zu  jenen  späten  glasierten  Altar- 
werken bilden,  so  besitzen  wir  andererseits  in  den  beglaubigten 
früheren  Arbeiten  des  Giovanni  della  Robbia,  namentlich  in  der  köst- 
lichen Brunnennische  in  Sa. Maria  Novella  zu  Florenz  (vom  Jahre  1497), 
den  Beweis,  daß  Giovanni  in  seiner  Jugend  w  ohl  imstande  war,  auch 
diese  Gruppen  zu  schaffen.  Das  beweist  auch  noch  ein  augenscheinlich 
spätes  Werk  mit  reicher  Färbung  und  auffallend  guter  Glasur,  gleich- 
falls mit  dem  Motiv  der  Pieta,  das  die  Berhner  Museen  seit  einigen 
Jahren  besitzen  (Abb.  174).  Die  edle  Komposition  hat  der  Künstler,  wie 
er  es  so  häufig  tat,  wohl  einem  seiner  begabteren  Zeitgenossen  abge- 
sehen; sie  erinnert  an  die  bekannten  Gemälde  des  gleichen  Inhalts  von 
Sebastiano  del  Piombo  und  geht,  wie  diese,  auf  Michelangelos  \^or- 
bild  zurück.  Giovanni  ist  hier  schon  voller  Hochrenaissancekünstler, 
und  w  ie  im  Aufbau  und  Empfindung,  so  steht  er  auch  in  der  Durch- 
bildung der  edlen  Körper  und  im  großen  Wurf  der  Gewänder  den 
großen  Meistern  seiner  Zeit  näher  als  in  irgendeinem  anderen  Werk. 

In  jener  Jugendarbeit  der  Brunnennische  ist  freilich  Giovanni 

»)  Auch  einige  Nebensachen  bestätigen  diesen  Schluß  auf  die  Familie  der  della 
Robbia,  insbesondere  auf  Giovanni.  Auf  der  Bekrönung,  welche  die  Lünette  der 
Grablegung  in  San  Salvatore  al  Monte  abschließt,  sind  zwei  Putten  neben  einer  Vase 
in  ganz  ähnlicher  Weise  angebracht  wie  über  der  Lünette  von  Giovannis  Brunnennische 
in  Sa.  Alaria  Novella.  Ebenso  stimmt  hier  die  Bildung  der  Vase  überein  mit  den  Vasen, 
die  sich  auf  verschiedenen  glasierten  Bildwerken  des  Giovanni  linden,  und  die  uns 
mit  blauer  Glasur  und  teilweiser  Vergoldung  auch  als  selbständige  Schmuckgefäße 
aus  der  Werkstatt  der  della  Robbia  noch  erhalten  sind. 

334 


und  der  Einfluß  des  Savonarola  auf  die  Entwickelung  der  Kunst  in  Florenz 

noch  ganz  der  Nachfolger  seines  V^aters,  dessen  Heiterkeit  und  harm- 
lose Lebensfreude  wir  auch  über  die  holdseligen  Köpfe  dieser  indivi- 
duellen, ganz  den  V^orbildern  des  Vaters  entlehnten  Gestalten  aus- 
gegossen finden,  und  dessen  reicher  und  ziedicher  Dekor  hier  fast 
in  Überfülle  zur  Anw  endung  gebracht  ist.  Ein  ganz  anderer  Geist 
spricht  aus  den  Gruppen  der  Beweinung  Christi,  auch  wenn  wir  be- 
rücksichtigen, daß  der  Gegenstand  eine  wesentlich  andere  Auflassung 
notw  endig  machte.  An  die  Stelle  der  aus  frischer  Lebensfreude,  aus 
der  Fülle  der  Natur  schöpfenden  Kunst  ist  ein  herber  und  strenger 
Sinn  getreten,  der  die  Einfachheit  bis  zur  Nüchternheit  übertreibt 
und  an  die  Stelle  der  Individualität  und  Mannigfaltigkeit  feste  Typen 
und  starre  Schönheitsregeln  zu  setzen  bemüht  ist.  A\'as  hatte  plötz- 
lich diese  außerordentliche  Änderung  in  dem  Künstler  hervorgerufen? 
War  sie  nur  eine  vorübergehende  und  persönliche,  oder  haben 
weitere  Kreise  der  Florentiner  Künstler  eine  ähnliche  Wandelung 
erfahren?  Und,  wenn  dies  der  Fall  war,  hat  eine  solche  Wandelung 
auf  die  Entwicklung  der  Florentiner  Kunst  einen  bedeutsamen  Ein- 
fluß ausgeübt?  Das  sind  die  Fragen,  die  sich  uns  bei  der  näheren 
Betrachtung  dieser  Bildwerke  noch  aufdrängen,  und  auf  die  ich  die 
Antwort  kurz  andeuten  möchte. 

Das  Ereignis,  das  am  Ausgange  des  XV.  Jahrhunderts  im  Mittel- 
punkt der  Geschichte  von  Florenz  steht  und  die  pohtische  Ent- 
wickelung  auf  längere  Zeit  hinaus  bestimmte,  ist  das  Drama  von 
Savonarola.  Auch  auf  eine  beträchtliche  Zahl  hervorragender  Floren- 
tiner Künstler  hat  der  Mönch  von  S.  Marco  durch  seine  Persönlich- 
keit, sein  Wirken,  Leben  und  Sterben  den  tiefsten  Eindruck  hervor- 
gerufen. Die  Maler  Sandro  Botticelli,  Pietro  Perugino,  Lorenzo  di 
Credi  und  Fra  Bartolommeo,  verschiedene  der  bekannten  Miniatoren, 
der  Architekt  Cronaca  (der  Erbauer  von  S.  Salvatore  al  Monte,  die 
zwei  der  hier  besprochenen  Gruppen  enthält),  die  Bildhauer  Ferrucci, 
Baccio  da  Montelupo,  Baccio  Baldini,  Giovanni  deUe  Corneole, 
Andrea  della  Robbia  und  seine  Söhne  werden  ausdrückhch  unter 
seinen  Anhängern  genannt.  Savonarolas  tragisches  Ende  und  die 
Standhaftigkeit,  die  er  selbst  im  Sterben  noch  bewies,  wirkten  auf 
Bartolommeo  so  erschütternd,  daß  er  als  Mönch  in  das  Kloster  von 
San  Marco  trat,  in  dem  zwei  Söhne  des  Andrea  della  Robbia  noch 
von  Savonarola  selbst,  w ie  uns  schon  Vasari  berichtet,  das  geistliche 
Gewand  empfangen  hatten;  und  wie  Fra  Bartolommeo  jahrelang  jeder 
Tätigkeit  als  Maler  entsagte,  so  hat  auch  Sandro  Botticelli  den  Pinsel 
nach  Savonarolas  Tode  nur  ausnahmsweise  noch  zur  Hand  genommen. 
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Eine  so  tiefgehende  Erregung,  eine  solche  Begeisterung  der 
Florentiner  Künstler  für  den  Dominikaner  und  seine  reformatorischen 
Bestrebungen  konnte  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  Florentiner  Kunst 
bleiben.  W  ie  dieser  in  jenen  eigenartigen  Gruppen  des  Giovanni 
della  Robbia  klar  zutage  hegt,  so  fehlt  es  in  der  Tat  auch  nicht  an 
anderen  gleichzeitigen  Kunstwerken  von  Florentiner  Künstlern,  die 
in  ähnhcher  Weise  denselben  Einfluß  bekunden.  Aus  ihrer  Gesamt- 
heit läßt  sich  aber  auch,  wie  ich  glaube,  nachweisen,  daß  einzelne 
charakteristische  Züge  der  Hochrenaissance  gerade  in  dieser  Ein- 
wirkung des  Savonarola  auf  die  Florentiner  Kunst  ihren  Grund  haben, 
und  daß  diese  überhaupt  auf  die  Ausbildung  und  Entw  ickelung  der 
Hochrenaissance,  insbesondere  in  Florenz,  von  gewissem  Einfluß  ge- 
wesen ist. 

Man  ist  in  der  Regel  zu  sehr  geneigt,  Savonarolas  Verhältnis  zur 
Kunst  nur  als  ein  negatives  aufzufassen,  ihn  nach  jenen  bekannten 
Autodafes  auf  dem  Platze  vor  dem  Rathause,  bei  denen  auch  zahllose 
Kunstwerke  den  Flammen  überhefert  wurden,  als  Kunstverächter 
oder  gar  als  Bilderstürmer  hinzustellen.  Hätte  seine  Lehre  der  Kunst 
nicht  auch  Positives  geboten,  so  wären  gew  iß  nicht  so  zahlreiche  und 
gerade  die  besten  unter  den  Florentiner  Künstlern  seine  begeisterten 
Anhänger  gewesen.  Dafür  haben  w  ir  in  Savonarolas  Predigten  die 
sprechendsten  Zeugnisse.  Nicht  die  Kunst  als  solche  verdammte  der 
Reformator,  sondern  nur  die  Verw  elthchung  derselben,  die  Ein- 
mischung irdischer  oder  gar  unkeuscher  Empfindungen  und  bunten 
Tandes  in  religiöse  Motive;  die  Förderung  einer  frommen,  echt  reli- 
giösen Kunst  w  ar  dagegen  gerade  ein  her\"orragendes  Mittel  zur 
Ausbildung  und  Stütze  des  von  ihm  geträumten  und  kurze  Zeit  in 
Florenz  sogar  verwirkhchten  Idealstaates.  Zu  wiederholten  Malen 
spricht  sich  Savonarola  darüber  aus,  was  er  an  der  Kunst  seiner  Zeit 
tadelt,  und  w  as  er  dafür  an  die  Stelle  gesetzt  zu  sehen  w  ünscht.  \^on 
der  Kunst,  soweit  sie  nicht  der  Religion  dient,  will  er  überhaupt 
nichts  wissen  und  geißelt  daher  namentlich  die  Darstellung  des  nackten 
Körpers  als  unkeusch  und  verderbhch.  Bei  der  Darstellung  religiöser 
Motive  wirft  er  den  Malern  von  Florenz  gerade  das  vor,  w  as  uns  in 
den  Kunstwerken  des  Quattrocento  besonders  entzückt:  den  Natura- 
lismus und  die  individuelle  Auffassung,  die  Versetzung  der  belügen 
Szenen  in  das  alltägliche  Leben  durch  die  Zeittracht,  den  Schmuck, 
das  reiche  Beiwerk  aller  Art  und  die  heimatliche  Landschaft.  „Wie 
Eure  Kurtisanen  kleidet  und  schmückt  Ihr  die  Gottesmutter  und  gebt 
ihr  die  Züge  Eurer  Liebsten."   Dieser  und  ähnüche  \^orwürfe  gegen 
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die  Künstler  von  Florenz  \\  iederholen  sich  in  mehreren  von  Savo- 
narolas  Predigten.  Keusch  und  streng,  so  verlangt  er,  soll  die  Auf- 
fassung sein;  die  heiligen  Gestalten  sollen  über  die  gewöhnliche 
Natur  erhoben  und  als  solche  typisch  kenntlich  gemacht  werden;  ihre 
Tracht  soll  ernst  und  schmucklos  sein  und  der  Zeit  entsprechen,  in 
der  sie  lebten. 

Mit  solchen  Forderungen  \\  ar  der  Kunst  des  Quattrocento  die 
Axt  an  die  Wurzeln  gelegt;  sind  doch  gerade  treueste  naturaüstische 
Durchbildung  und  größte  Mannigfaltigkeit  in  der  Wiedergabe  der 
Individualität  die  her\orragendsten  Ziele  dieser  Kunst,  wie  sie  sich 
bald  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts  entwickelt  hatte.  Je  mehr  sie 
diese  Ziele  durch  Beherrschung  der  technischen  Mittel  und  der  Hilfs- 
\\  issenschaften  erreichte,  um  so  schärfer  kehrte  sie  jene  naturaüstische 
Richtung  hervor  und  um  so  größer  wurde  die  Freude  der  Künstler 
an  der  W^iedergabe  aller  der  zahlreichen  Nebensachen,  die  dem 
Italiener  im  alltäglichen  Leben  lieb  und  wert  waren  und  die  das 
malerische  Auge  erfreuten.  Kein  Zweifel,  daß  sie  in  den  letzten 
Jahrzehnten  des  XV.  Jahrhunderts  gar  häufig  so  sehr  überhand 
nahmen  und  so  sehr  in  den  Vordergrund  traten,  daß  Komposition 
und  Motiv  darunter  litten  und  daß  dieses  bei  dem  rücksichtslosen 
Naturalismus  nicht  selten  kaum  noch  als  eine  heilige,  zur  Andacht 
bestimmte  Darstellung  zu  erkennen  war.  Savonarolas  Tadel  w  ar 
daher  nach  dieser  Richtung  keineswegs  ganz  unberechtigt;  er  ent- 
sprang \  ielmehr  einer  richtigen  Erkenntnis  der  Verirrung  der  Kunst 
und  es  ist  ein  \^erdienst  des  Mönchs  von  San  Marco  auch  in  künst- 
lerischer Beziehung  klar  gesehen  und  ausgesprochen  zu  haben,  was 
gewiß  manche  seiner  Zeitgenossen  empfanden. 

So  eindringlich  darauf  hingewiesen  und  durch  die  Predigten 
Savonarolas  aufs  tiefste  innerlich  ergriffen,  konnten  sich  die  Künstler 
selbst  am  w  enigsten  dieser  Einsicht  verschließen;  in  dem  Eifer  der 
begeisterten  Nachfolge  des  Dominikanermönches  zogen  sie  daraus 
vielmehr  die  künstlerischen  Konsequenzen  bis  zum  äußersten.  Schon 
in  der  W^ahl  der  Motive  sehen  w  ir,  zumal  bei  den  Anhängern  Savo- 
narolas, den  Einfluß  seiner  Lehren  hervortreten.  In  seinen  Drohungen, 
in  den  Mahnungen  zur  Buße  und  Bekehrung,  die  so  mächtig  auf  das 
Volk  wirkten,  hatte  der  Prediger  stets  auf  den  Tod  Christi  und  die 
Erlösung  hingew  lesen.  Der  Tod  des  Herrn,  die  Klage  um  den  Ge- 
storbenen ist  daher  zu  keiner  Zeit  in  Florenz  so  oft  dargestellt 
worden,  als  gerade  damals  um  die  W^ende  des  Jahrhunderts,  in  der 
man  den  Untergang  der  Welt  erw  artete.     Neben  Giovanni  della 


Eode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Robbia  ist  es  zunächst  (um  nur  die  größten  Namen  zu  nennen) 
Pietro  Perugino,  der  solche  Motive  in  den  letzten  Jahren  des  XV.  Jahr- 
hunderts fast  ausschließlich  zur  Darstellung  bringt:  das  Fresko  des 
Gekreuzigten  in  S.  M.Maddalena  de'Pazzi,  die  Grablegung  imPalazzo 
Pitti,  die  Kreuzigung,  Gethsemane  und  die  Bew  einung  Christi  in  der 
Akademie  sind  samtlich  um  1494  bis  1497  entstanden.  Das  letztge- 
nannte beriihmte  Bild  ist  gerade  der  Berliner  Gruppe  des  Giovanni 
so  verwandt,  daß  es  \\ie  das  malerische  Vorbild  derselben  erscheint. 
Etwa  gleichzeitig  mit  diesen  Gemälden  sind  die  Darstellungen  der 
Grablegung  von  Michelangelo  in  der  National  Gallery  zu  London 
und  von  Sandro  und  Filippino  in  der  Pinakothek  zu  München  ent- 
standen; wenig  später  fällt  die  Entstehung  der  Marmornische  mit 
der  Pieta  von  Andrea  Sansovino  in  Sto.  Spirito  und  der  Auftrag  auf 
die  große  Kreuzabnahme  an  Fiüppino,  die  erst  1504  von  Perugino 
vollendet  wurde,  jetzt  in  der  Akademie  zu  Florenz.  Zu  derselben 
Zeit  malt  Fra  Bartolommeo  sein  Fresko  des  jüngsten  Gerichts  für  Sta. 
Maria  Nuova  und  meißelt  Michelangelo  seine  berühmte  Pieta  für  S. 
Peter  zu  Rom,  weitaus  das  großartigste  Denkmal  dieser  Kunstrichtung. 
In  diesen  Darstellungen,  w  ie  überhaupt  in  den  Florentiner  Kunst- 
w  erken  dieser  Zeit,  die  ihre  Wirkungen  noch  über  beinahe  zwei 
Jahrzehnte  geltend  macht,  ist  der  Einfluß  von  Savonarolas  Lehren 
deutlich  zu  erkennen.  Von  der  lauteren  Lebensfreude,  von  der 
Fülle  individueller  Gestalten,  von  dem  selbstbewußten,  bald  über- 
kräftig, bald  spielend  sich  betätigenden  Naturalismus,  von  dem  Ge- 
fallen an  reichem  Schmuck  und  Beiwerk,  an  hellen  heiteren  Farben, 
w  ie  sie  die  Florentiner  Kunstwerke  noch  unmittelbarvordem  Auftreten 
Savonarolas  auszeichnen,  ist  kaum  noch  eine  Spur  zu  entdecken.  An 
ihre  Stelle  tritt  eine  ernste  und  herbe  Auffassung,  die  selbst  über 
heitere  Motive  eine  gesetzte  Stimmung  verbreitet,  das  Streben  nach 
abgewogener,  schlichter  Komposition,  nach  dem  Großen  und  Er- 
habenen, nach  Schaffimg  fester  Typen  von  regelmäßigen,  allgemeinen 
Formen  und  Zügen,  ein  gewählter  und  studierter  Faltenwurf  von 
ruhiger  Wirkung,  der  Verzicht  auf  jedes  Beiwerk  und  jeden  Schmuck, 
die  Vorliebe  für  tiefgestimmte  und  selbst  trübe  oder  für  herbe  wir- 
kende kalte  Farben  —  lauter  Züge,  in  denen  sich  die  Regeln  verraten, 
die  Savonarola  den  Künstlern  in  seinen  Predigten  aufstellte.  In  diesem 
Zurückgehen  auf  Einfachheit  und  Schönheit  der  Linien  und  Formen, 
auf  ernstes  Erfassen  und  schlichte  ^\'iedergabe  des  Vorwurfs  war 
der  Grund  gelegt,  auf  dem  Michelangelo  und  Raffael  ihre  klassischen 
Meisterwerke  schaffen  konnten. 
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und  der  Einfluß  des  Savonarola  auf  die  Entwickelung  der  Kunst  in  Florenz 

Über  dieser  Bedeutung  und  über  den  Vorzügen  dieser  eigentüm- 
lichen Kunstrichtung  dürfen  wir  aber  auch  deren  Schwächen  nicht 
übersehen  und  dürfen  uns  nicht  verhehlen,  daß  diese  wie  jene  be- 
gründet sind  in  der  Lehre  und  in  dem  Auftreten  Savonarolas  und  in 
der  Strömung,  welche  diesen  hervorrief  und  trug.  Es  fehlt  den 
Florentiner  Kunstwerken  dieser  Epoche  die  rechte  Frische  undUber- 
zeugungskraftj  in  der  Komposition  und  Bewegung  erscheinen  sie  zu 
gebunden,  in  der  Wiedergabe  der  Stimmung  zu  passiv  und  nüchtern, 
in  ihren  Gestalten  zu  allgemein  und  selbst  oberflächhch  und  unw  ahr. 
Die  Wirkung  fast  aller  dieser  Gemälde  und  Bildwerke  ist  mehr  oder 
\\eniger  befangen  und  nüchtern,  zuweilen  beinahe  trist,  und  ruft  in 
dem  Beschauer  die  Empfindung  hervor,  daß  die  Künstler  ihrer  inner- 
sten Überzeugung  und  ihren  Anschauungen  hier  gewaltsam  Zwang 
angetan  haben.  Wie  die  Bewegung  Savonarolas  teilweise  eine  revolu- 
tionäre \\ar,  wie  sie  vielfach  gewaltsam  in  die  Entw ickelung  des 
politischen  und  sitthchen  Lebens  von  Florenz  eingriff  und  dadurch 
ihr  rasches  und  jähes  Ende  selbst  heraufiführte,  so  hat  auch  die  darauf 
fußende  Kunstrichtung  durch  die  Überstürzung  der  Umkehr  zum 
Teil  die  Grundbedingungen  einer  gedeihhchen  Kunstentw  ickelung, 
naive  Auffassung  und  ernstes  Naturstudium,  erschütteiT.  Sie  be- 
kundet darin  nicht  nur  ihre  Schwäche,  sondern  trägt  dadurch  auch 
von  vornherein  den  Keim  ihres  kurzen  Bestehens  in  sich.  Auf  die 
Entwickelun<T  der  Hochrenaissance  hat  sie  aber  weit  über  Florenz  hin- 
aus  gewirkt  und  auf  den  Charakter  der  ganzen  cinquecentistischen 
Kunst  einen  eigentümlichen  Einfluß  ausgeübt. 

Werfen  ^\  ir  zum  Schluß  noch  einen  Blick  auf  unsere  Gruppe  der 
Beweinung  Christi  von  Giovanni  della  Robbia  als  eine  der  besten 
unter  den  gleichartigen  Arbeiten  des  Künstlers,  um  auf  Grund  dieser 
allgemeinen  Betrachtungen  ein  abschließendes  L'neil  über  Wert  und 
Bedeutung  der  Gruppen  zu  gewinnen.  Giovanni  hat  in  diesen  Bild- 
werken keineswegs  etwas  neues  geschaff'en:  in  Oberitalien  besiegnen 
wir  der  Pieta  in  plastischen  Bildw  erken  schon  an  der  Wende  des 
XI\^.  zum  X\^.  Jahrhundert;  mehrere  Jahrzehnte  vor  Giovanni  hat 
Niccolo  dall'  Area  seine  Gruppe  der  Beweinung  Christi  für  S.  Maria 
della  Vita  in  Bologna  modelhert;  gleichzeitig  mit  jenen  Florentiner 
Werken,  zum  TeU  selbst  noch  früher,  entstanden  die  Gruppen  des 
Guido  Mazzoni  aus  Modena.  Aber  \\ährend  die  ersteren,  wohl  im 
Anschluß  an  nordische  Arbeiten,  nur  auf  zwei  Figuren  beschränkt 
sind  und  eine  künstlerische  Abrundung  der  Gruppe  noch  gar  nicht 
erstreben  und  die  letzteren  in  ihrer  Anordnung  und  in  dem  Zeit- 
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XIV.  Eine  Gruppe  der  Beweinung  Christi  von  Giov.  della  Robbia  usw. 

kostüm  verschiedener  Nebenfiguren  deutlich  ihre  Abkunft  von  den 
religiösen  Schauspielen  der  Zeit  erkennen  lassen,  und  ganz  für  die 
Nischen,  Grotten  und  andere  Plätze,  für  die  sie  bestimmt  waren, 
komponiert  sind,  erscheinen  Giovannis  Gruppen  nach  rein  künst- 
lerischen Regeln  frei  aufgebaut  und  aus  innerem  reügiösen  Bedürfnis 
heraus  geschaffen.  W^ie  die  Komposition  in  einfachen  schönen  Linien 
fein  abgew  ogen  erscheint,  so  ist  die  Empfindung  eine  ernste  und 
beinahe  feierliche.  Nicht  der  wilde  Schmerz,  der  in  lautem  Aufschrei 
und  verzweifelten  Bewegungen  sich  betätigt,  wie  in  den  Grab- 
legungen Donatellos,  sondern  stiller  Gram,  der)  kaum  noch  eine 
Träne  findet,  spricht  aus  diesen  Gestalten.  Ihre  Bildung,  ihre  Formen 
und  Typen  sind  ebenso  edel  und  schlicht  wie  Anordnung  und 
Empfindung.  DeutHch  erkennt  man  darin,  im  Leichnam  Christi  und 
in  sämtlichen  Köpfen,  Verrocchio  als  Vorbild,  dessen  Einfluß 
schon  auf  Giovannis  \^ater,  Andrea  della  Robbia,  unverkennbar  ist. 
Aber  der  Künstler  ist  ängstlich  bestrebt,  das  Eckige  und  Herbe  im 
Naturalismus  seines  grolkn  Vorbildes  abzuschleifen,  seine  indivi- 
duellen Formen  in  allgemeine,  t)'pische  umzubilden  und  sie  zu  ver- 
schönern. Dasselbe  Sterben  verrät  der  Faltenwurf  der  Gewänder, 
die  in  ihren  dicken,  zum  Teil  gefütterten  Stoffen,  in  ihrer  Anordnung 
(namenthch  in  der  Art,  \\  ie  der  rechte  Arm  vom  Mantel  freigelassen 
ist)  und  in  den  tiefen  Langfalten  gleichfalls  das  Vorbild  Verrocchios 
und  seiner  Schüler  erkennen  lassen.  Auch  hier  ist  Giovanni  überall 
bestrebt,  zu  verschönern  und  zu  verallgemeinern.  Die  Sorgfalt  der 
Durchführung,  die  namentlich  im  Körper  und  im  Kopfe  Christi  noch 
fleißiges  Naturstudium  \  errät,  entspricht  diesem  allgemeinen  Streben 
des  Künstlers.  Bei  alledem  fehlt  dem  Kunstwerk  die  packende,  un- 
mittelbare \\'irkung,  die  Frische  und  Nai\  etat  der  großen  Kunst.  Eine 
gewisse  Befangenheit  und  Absichtlichkeit,  eine  allzugroße  Einförmig- 
keit und  Leere,  sow  ohl  in  der  Anordnung  wie  in  der  Empfindung, 
Formenbildung  undFaltengebung  lassen  den  Beschauer  nicht  zu  vollem 
und  reinem  Genüsse  gelangen.  Die  große  Sorgfalt  in  der  Durchführung 
steigert  womöglich  noch  diese  nüchterne ^^irkung.  Bezaubernd  und 
einschmeichelnd  wie  seine  Vorgänger  im  Quattrocento  oder  über- 
wältigend wie  seine  großen  Nachfolger  kann  daher  Giovanni  selbst  in 
diesem  Werke  nicht  auf  uns  wirken.  Trotzdem  w  erden  wir  dieser 
Kunst  unsere  Anerkennung  nicht  versagen  können;  in  ihrer  Beziehung 
zur  Zeitgeschichte  wie  in  dem  histoiischen Zusammenhange,  in  ihrem 
Einfluß  auf  die  Ausbildung  der  höchsten  Büste  der  italienischen  Kunst 
und  ihrer  größten  Meister  verdient  sie  unsere  Beachtung. 
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VERLAG    VON    BRUNO    CASSIRER 

WILHELM  BODE.  KUNST  UND  KUNSTGEWERBE  AM  ENDE  DES  NEUN- 
ZEHNTENJAHRHUNDERTS. Neue  Ausgabe.  Kart.  M.  ,-.- 

WILHELM  BODE,  Generaldirektor  der  Kgl.  Museen,  Berlin,  DIE  ITALIE- 
NISCHEN BRONZESTATUETTEN  DER  RENAISSANCE.  5  Bände. 
Band  I  und  II  mit  je  90  Lichtdrucktafeln,  Format  48x40  cm,  und  illu- 
striertem Text.  Preis  jedes  Bandes  M.  175.—,  gebunden  M.  195.— 
Band  III:  Die  Meister  der  Spätrenaissance,  so  Tafeln  in  Lichtdruck, 
Format  48x40  cm,  mit  illustriertem  Text.  Subskriptionspreis  vor  Erscheinen 
M.  100.-    (Ist  in  Vorbereitung.) 

CASIMIR  \'ON  CHLEDOWSKI,  SIENA.  2  Bände  mit  2  Heliogravüren  und 
77  ganzseitigen  Abbildungen.    Lexikon-Format.    Gebunden  M.  19.— 

LOVIS  CORINTH.  LEGENDEN  AUS  DEM  KÜNSTLERLEBEN.  Mit  Vig- 
netten und  Initialen  des  Künstlers.     M.  4.—,  gebunden  M.  5.— 

ROBERT  CORWEGH,  DONATELLOS  SÄNGERKANZEL  IM  DOM  ZU 
FLORENZ.  Mit  14  Abbildungen.  M.  5.50 

EUGENE  DELACROIX,  MEIN  TAGEBUCH.  Deutsche  Bearbeitung  von  Erich 
Hancke.  Zweite,  durchgesehene  Auflage.  Gebunden  M.  4.50 

THEODORE  DURET,  DIE  IMPRESSIONISTEN.  (Pissarro,  Claude  Monet, 
Sisley,  Renoir,  Berthe  jMorisot,  Cezanne,  Guillaumin.)  Mit  i  29  Abbildungen, 
j  Gravüren  und  8  Originalradierungen  von  Renoir,  Cezanne,  Pissarro, 
Guillaumin  und  Berthe  Morisot.  Einmalige  Auflage  in  1000  numerierten 
Exemplaren.  Preis  M.  20.—,  in  Japanleder  gebunden  M.  25.—,  in  grünem 
Ganzlederband  M.  28. — 

EUGENE  FRO.MLNTIN.  DIE  ALTEN  MEISTER.  Belgien.  Holland. 
Deutsche  Bearbeitung  von  Eberhard  v.  Bodenhausen.  Zweite  Auflage. 
Gebunden  M.  j.jo 

PAUL  GAUGUIN,  NOA  NOA.    Zweite  Aufl.    Mit  8  Abb.    Gebunden  M.  4.- 

VINCENT  VAN  GOGH,  BRIEFE.  Dritte,  erweiterte  Auflage.  Mit  12  Abbil- 
dungen. Gebunden  M.  3.60,  in  Pergament  M.  7.— 

RICHARD  HAMANN.  REMBRANDTS  RADIERUNGEN.  Mit  157  Abbil- 
dungen und  2  Lichtdrucktafeln.    Lexikon-Format.    Gebunden  M.  14.— 

EMIL  HEILBUT,  DIE  IMPRESSIONISTEN.  Mit  3  o  ganzseitigen  Kunstbeilagen. 
M.  3.- 

ITALIENISCHE  FORSCHUNGEN.  Herausgegeben  vom  kunsthistorischen  In- 
stitut in  Florenz.  I.Band.  1906.  Mit  vielen  Abbildungen.  Lexikon-Format. 
Gebunden  M.  19. — 

ITALIENISCHEFORSCHUNGEN.  IL  Band :  II  Duomo  di  Firenze,  Documenti. 
Per  Cura  di  Giovanni  Poggi.  Illustriert.    1909.  M.  16.—,  gebunden  M.  19.— 

PAUL  KRISTELLER,  KUPFERSTICH  UND  HOLZSCHNITT  IN  VIER  JAHR- 
HUNDERTEN. Mit  259  Abbildungen.  Lexikon-Format.  Gebunden  M.  30.— 

KUNST  UND  KÜNSTLER.  Illustrierte  Monatshefte  für  Kunst  u.  Kunstgewerbe. 
Red.  Karl  Scheffler.  VII.  Jahrgang  1908/09.  600  Seiten  mit  546  Abbil- 
dungen, vielen  farbigen  und  Kunstbeilagen.  M.  24.—,  in  Halbpergament  mit 
Deckelzeichnung  von  Const.  SomofF  M.  30.—,  in  Pergament  M.  35.— 


VERLAG   VON    BRUNO    CASSIRER 

MAX  LIEBERMANN,  SIEBEN  RADIERUNGEN.  Mit  Text  von  Oskar  Bie. 
200  num.  Exempl.  Gebunden  in  Pergam.  mit  Originallithographie  M.  i  JO- 
MAX LIEBERMANN,  JOZEF  ISRAELS.  Eine  kritische  Studie.  Dritte  Auf  läge. 
Mit  13  Abbildungen  und  einer  Originalradierung.  Gebunden  M.  1. — 

MAX  LIEBERMANN,  DEGAS.  Vierte  Auflage.  Mit  j  Tafeln  und  1 3  Abbil- 
dungen im  Text.  Gebunden  M.  i.yo 

JULIUS  MAYR,  WILHELM  LEIBL.  SEIN  LEBEN  UND  SEIN  SCHAFFEN. 
Mit  6^  Abbildungen,  30  Beilagen  und  einem  Faksimile.  Ein  starker  Band 
in  sorgfältiger  Ausstattung.  M.  18. — ,  gebunden  M.  ii.— 

GEORGE  MOORH.  ERINNERUNGEN  AN  DIE  IMPRESSIONISTEN.  Mit- 
geteilt von  Max  Meyerfeld.  Mit  i  o  Abbildungen  und  Umschlagzeichnung 
von  Ed.  Manet.  Gebunden  M.  3.60 

MAX  SLEVOGT,  SINDBAD  DER  SEEFAHRER.  Ein  Märchen  aus  looi  Nachr. 
Mit  5  3  Originallithographien  Max  Slevogts.  In  Pergament  gebunden  mit 
vierfarb.  Deckelzeichnung  des  Künstlers.   300  num.  Exempl.  Preis  M.  fo.— 

GUSTAV  SCHIEFLER,  DAS  GRAPHISCHE  WERK  VON  MAX  LIEBERMANN. 
Ein  vollständiges  beschreibendes  Verzeichnis  seines  graphischen  Werkes  und 
seiner  Buchschmuckarbeiten.  Mit  einerOriginalradierung, einer  Heliogravüre 
und  reichem  Buchschmuck.  500  numerierte  Exemplare  auf  Subtonic,  ge- 
bunden in  Japankarton  mit  Deckelzeichnung  von  Max  Liebermann  M.  20.— 

GUSTAV  SCHIEFLER,  VERZEICHNIS  DES  GRAPHISCHEN  WERKES 
EDVARD  MUNCH  BIS  1906.  Mit  Abbildungennach  Werken  des  Künstlers 
und  2  Originalradierungen.  400  numerierte  Exemplare.  Nr.  1—6  auf  Japan 
M.  So.—  (vergriffen),  Nr.  7 — 30  auf  Bütten  M.  30.—,  Nr.  31—400  M.  20.— 

WILHELM  TRLBNER,  PERSONALIEN  UND  PRINZIPIEN.  Gesammelte 
Aufsätze.  M.  3.-,  gebunden  M.  4.— 

HENRY  VAN  DE  \TLDE.  DIE  RENAISSANCE  IM  MODERNEN  KUNST- 
GEWERBE. Neue  Ausgabe.  Kart.  M.  4.— 

JAN  VETH,  IM  SCHATTEN  ALTER  KUNST.  Mit  Deckel  von  Max  Lieber- 
mann.   Gebunden  M.  4.— 

JAN     \"ITH      STREIFZÜGE     EINES    HOLLÄNDISCHEN    MALERS    IN 

DEUTSCHLAND.  Mit  Umschlagdeckel  von  Max  Liebermann.  Mit  vielen 

Abbildungen.     Gebunden  M.  5.50 
ROBERT  VISCHEK.  PETER  PAUL  RUBENS.  Ein  Bild  seines  Charakters,  seines 

Lebens,  Lernens  und  Schaffens.  Mit  einer  Heliogravüre  und  Vignetten  von 

Karl  Walser.  Flexibel  gebunden  M.  4.20 

WERNER  WEISBACH,  FRANCESCO  PESELLINO  UND  DIE  ROMANTIK 
DER  RENAISSANCE.  Hocheiuart.  Mit  18  Lichtdrucktafeln,  darunter 
5  Doppeltafeln,  und  33  Autotypien.  Es  wurden  2jo  numerierte  Exemplare 
hergestellt.     Elegant  kartoniert  Preis  M.  45.— 

JAMES  MAC  NEILL  WHISTLER,  DIE  ARTIGE  KUNST  SICH  FEINDE  ZU 
MACHEN.    Deutsch  von  Marg.  Mauthner.    Gebunden  M.  8.— 

EMILE  ZOLA,  MALEREI.  Mit  einer  Einleitung  von  Herman  Helferich  (Emil 
Heilbut).  Mit  einem  Porträt.  Kartoniert  M.  3.50 


Im  VIII.  Jahrgang  erscheint: 

KUNST  UND  KÜNSTLER 

ILLUSTRIERTE   MONATSSCHRIFT 

FÜR   KUNST  UND  KUNSTGEWERBE 
VERLAG   BRUNO   CASSIRER  •  BERLIN 

Monatlich  ein  Heft  im  Umfange  von  etwa  sechs  Bogen 
Jedes  Heft  enthält  ungefähr  50  Abbildungen,  darunter 
farbige  Kunstbeilagen,  Originalradierungen,  Lithographien, 
Gravüren  usw.,  vier  bis  sechs  längere  Aufsätze,  Buch- 
besprechungen, Auktions-  und  Ausstellungsnachrichten. 
KUNST  UND  KÜNSTLER  ist  heute  die  einzige  un- 
zweideutige Vertreterin  der  Qualität  in  der  Kunst.  Das 
macht  diese  Zeitschrift  zur  Kunstrevue  aller  wahrhaft 
Gebildeten  und  Aller,  die  wahre  Bildung  erstreben. 
KUNST  UND  KÜNSTLER  vertritt  vor  allem  moderne 
Kunst.  Unter  moderner  Kunst  wird  aber  nur  verstanden, 
\\as  ganz  lebendig  ist.  Und  als  lebendig  gilt  nur,  was 
Ewigkeitswerte  in  sich  trägt.  Es  \\  ird  die  alte,  klassische 
Kunst  gezeigt,  um  darin  das  immer  Lebendige  aufzu- 
weisen; und  von  moderner  Kunst  v\ird  gezeigt,  was 
klassische  Elemente  enthält. 

Preis  vierte/jährlich  drei  Hefte  M.  6. — 

Zu  beziehen  durch  alle  Buchhandlungen 
Probehefte  auch  direkt  vorn  l  erlag  gegen  Voreinsettduitg  von   jo  Pfg.  Porto 
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